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Introduction to Fresh Perspectives on
Graeco-Roman Visual Culture
Katharina G. Lorenz – Christoph Klose
William Leveritt – Lukas C. Bossert
The last decades have seen an increasing interest in the workings of ancient im-ages across all branches of Classical studies. The terms Bildwissenschaft andVisual Culture Studies — indicating frameworks of overlapping analytical tools
and practises of making sense of pictures — are now pervasive across the field. Mean-
while, the two terms are used to describe a variety of approaches and practices not always
commensurate with the objective of getting closer to the images. The lack of clarity here
can stand in the way of analytical success. It also encourages scholarly proliferations
which adopt these (fashionable) banners whilst continuing to work within hermeneutic
confines shaped primarily by textual and not visual evidence. The discipline still lacks a
robust analytical framework for Bildwisssenschaft and Visual Culture Studies grounded
in the understanding of the workings of images themselves, the questions which should
be on the agenda, and the sorts of answers it might elicit.
* * *
The Q-Kolleg initiative was set up in order to contribute to the shaping of such an analyt-
ical framework, and to do so by addressing the inter-dependencies of method and knowl-
edge in the field of Classical archaeology with those about to enter the discipline, B.A.
and M.A. students. Q-Kolleg is a collaboration between Humboldt-Universität zu Berlin
and theUniversity of Nottingham and operates bymeans of encouraging research-driven
learning among its student fellows recruited from the two participating departments, the
Winckelmann-Institut in Berlin and the Department of Classics at Nottingham. The pro-
gramme aims to develop knowledge and a deeper understanding of the ways in which
Greek and Roman art and imagery can be analysed and interpreted. It is designed to sen-
sitise students to the ways in which different cultures of scholarship, and different lan-
guages of scholarship (here specifically English and German) impact theway scholarship
is conducted and, in turn, elicits results. Each year, the Q-Kolleg programme combines a
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range of study elements. Collaborative research is conducted by international teams on
overarching topics (in 2011/12 the Pergamum Altar in Berlin; in 2012/13 the Parthenon
marbles in London; in 2013/14 Margarete Bieber and Eugenie Strong’s contributions to
the scholarship of ancient art; in 2014/15 the Ara Pacis in Rome).This is pursued through
collaborative research in international teams on individual problems chosen by the stu-
dents, independent research on topics relevant to the students’ individual coursework
and dissertations, autopsy of ancient monuments in museum collections, master classes
and workshop discussions with academic experts in the UK and in Germany, and talks
by visiting UK and German academics in Nottingham and Berlin. At the end of each
Q-Kolleg year the students have the opportunity to present their research within the
framework of a workshop at Humboldt-Universität; the papers presented in this volume
were given at the workshop in September 2013. Although not all of the papers given at
the conference could be included in these proceedings, an abstract for each paper has
been attached at the end of this volume (pp. 117–122).
* * *
The papers in this collection cover a wide range of different topics, reflecting the diverse
interests the Q-Kolleg participants bring to the study of ancient imagery. We have organ-
ised the approaches here under four broad headings: the content of images, the modes
of their representation, their context, and modes and methods of their interpretation.
The effect and the use of images as a developing and changing mode of representation
is discussed by Henriette Engel in her paper about the so-called Small Dedication of the
Attalids of Pergamum in the Hellenistic period (pp. 35–57). In her paper she shows how
power and triumphalism of the dominating rulers were implemented artistically, and
how such a concept of an enemy was spread and shaped by later periods. Nicole Neuen-
feld (pp. 67–75) follows a different mechanism of representation. Instead of analysing
the visualisation of an concept she focuses on the consequences of modified visualisa-
tion through examining the use of colour on statues. By combining literary sources with
recent analysis of coloured statues she dissects the meaning of colour to the monuments.
The papers of Victoria Kubale and Christoph Klose deal with methodological approaches.
The latter examines the motif of the Imperial adventus through Roman Imperial coins
(pp. 99–115) . His procedure is to look at allegedly stereotyped numismatic designs and
to combine these with the various instances labelled adventus by inscription. Victoria
Kubale turns the tables by taking the statue of Laocoön as the focal point of research
history (pp. 59–66). By discussing which version of the myth could be used as the literary
template, she takes a closer look at the modern interpretations: what are the strategies
researchers have followed, and what are the consequences for their interpretation of the
statue?
Lydia Schallenberg and Jodie Martyndale-Howard discuss the differing and not always
straightforward interpretation of statues with respect to the context of their ancient
display. Lydia Schallenberg presents a group of partly unpublished statues from the
Grotta Azzura at Capri (pp. 87–98). The standard interpretation labels them a marine
thiasos; Schallenberg challenges this through closer examination of the statues. Jodie
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Martyndale-Howard evaluates the portraiture of the first Roman Emperor Augustus in
the province of Egypt (pp. 77–86). His image was visible in very different contexts, and
Martyndale-Howard elucidates the reciprocal interaction between the image of the em-
peror and the location or type of depiction, teasing out the relationship between emperor,
basileus, and Pharoah.
Rolf F. Sporleder and Lukas C. Bossert devote their attention to details of problematic
iconography and the significance of fine details. The frieze of the temple at Bassae,
Greece, is well preserved but its interpretations is anything but certain. Rolf F. Sporleder
reveals some problematic issues with the content of the frieze and through comparison
with other architectural sculptures addresses wider questions regarding interpretation
(23–33). Lukas C. Bossert scrutinises the Theseus-frieze on the famous Klitias-Krater
from the 6th BC, and demonstrates that seemingly rather minor details can contribute
distinct meaning towards our reading of the image’s content (pp. 1–21). By dividing the
frieze in single components he reveals the variant roles Theseus undertakes, from leader
of the youth to lover of Ariadne. He shows how Klitias omits the major part visual of the
myth — the slaying of the Minotaur — and examines the effect of alluding to it through
a small detail on Ariadne’s fingertips: the ball of thread.
These contributions address very different areas of the visual culture of classical antiq-
uity; yet each article highlights the effect of the application of alternate methodological
approaches, mutual dialogue between junior researchers from the UK and Germany, and
above all the utility and importance of listening to fresh perspectives on Graeco-Roman
visual culture.
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Theseus ohne Minotauros?
Der Zweikampf auf dem Klitias-Krater
Lukas C. Bossert
Humboldt-Universität zu Berlin
Der Kampf zwischen Theseus und dem Minotauros ist in literarischen Quellender Antike von der archaischen und klassischen bis in die hellenistische Zeitzahlreich überliefert.1 Der Plot lässt sich aufs Wesentliche reduziert wie folgt
skizzieren: Der junge attische KönigssohnTheseus führt eine Schar Jungen undMädchen
von Athen nach Kreta an, die dort als Tribut für einen alten Frevel dem im Labyrinth
hausenden Minotauros gezollt werden müssen. Auf der Insel angekommen, überreicht
die kretische Königstochter Ariadne ihm ein Wollknäuel mit dessen Hilfe er nach der
Tötung des Stiermenschen den Weg aus dem Labyrinth findet. Nachdem er sich, die
Jünglinge undMädchen gerettet hatte, sticht ermit ihnen undAriadne in See und gelangt
mit einem Abstecher auf Delos zur Heimatstadt Athen, wo er anschließend selbst König
wird.
Aber welche Bestandteile des Mythos sind bereits im 7./6 Jh. greifbar? In den Epen Ho-
mers ist der Zweikampf zwischenTheseus und Minotauros nicht explizit verarbeitet, im
elften Buch der Odyssee wird Theseus nur beiläufig erwähnt:
Φαίδρην τε Πρόκριν τε ἴδον καλήν τ᾽ Ἀριάδνην
κούρην Μίνωος ὀλοόφρονος, ἥν ποτε Θησεὺς
ἐκ Κρήτης ἐς γουνὸν Ἀθηνάων ἱεράων
Der Beitrag ist die erweiterte, um Fußnoten ergänzte, deutsche Fassung des Konferenzvortrages Theseus and
the threatd of the Minotaur. Für Anmerkungen undHinweise danke ich besonders Christoph Klose. Der kürzlich
erschienene Sammelband von Shapiro et al. 2013 konnte nicht mehr berücksichtigt werden. Es sei jedoch für
den relevanten Beitrag von den Hoff 2013 auf die deutsche Fassung von den Hoff 2005 hingewiesen.
Alle antiken Jahreszahlen im Text beziehen sich – sofern nicht anders gekennzeichnet – auf die Epoche vor
der christlichen Zeitenwende.
1Die weitreichende Komplexität des Mythos ist dennoch erst mit den Schriften kaiserzeitlicher Mythographen
greifbar: Apollod. Epit. 1.7–11; Diod. Sic. IV 61; Plut. Thes. 17–23; Hyg. Fab. 41–43; Catull. LXIV 50–264; Ov.
Met. VIII 169–182, Pont. X. Vgl. Brommer 1982a, 35–37; Gantz 1993, 262–265; Szufnar 1995, 10–19; Servadei
2005, 92–94.
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ἦγε μέν, οὐδ᾽ ἀπόνητο: πάρος δέ μιν Ἄρτεμις ἔκτα
Δίῃ ἐν ἀμφιρύτῃ Διονύσου μαρτυρίῃσιν325
Μαῖράν τε Κλυμένην τε ἴδον στυγερήν τ᾽ Ἐριφύλην,
ἣ χρυσὸν φίλου ἀνδρὸς ἐδέξατο τιμήεντα.2
Theseus führt die Tochter des Minos aus Kreta zu den heiligen Böden Athens, lässt sie
dennoch zurück. Jegliche Gründe für die vorangegangene Reise des Theseus und für die
einst intendierte Mitnahme Ariadnes nach Athen werden verschwiegen, müssen den an-
tikenHörern und Lesern bekannt gewesen sein. Das hybrideWesenwird nicht erwähnt.3
Bakchylides4 berichtet in der 17. Ode (um 490) von den Ereignissen auf dem Weg nach
Kreta, und in einem späteren Scholion zur zitierten Odyssee-Passage liefert Pherekydes
in der ersten Hälfte des 5. Jhs. die fehlenden Bausteine für ein abgerundetes Bild des
Geschehens auf Kreta:
Θησεὺς ὁ Αἰγέως λαχὼν μετὰ τῶν ἠιθέων εἰς Κρήτην πλεῖ τῶι Μινωταύρωι παρατε
θησόμενος πρὸς ἀναίρεσιν. ἀφικομένου δὲ αὐτοῦ ἐρωτικῶς πρὸς αὐτὸν διατεθεῖσα
ἡ τοῦ Μίνωος θυγάτηρ ᾽Αριάδνη δίδωσιν ἀγαθίδα μίτου, λαβοῦσα παρὰ Δαιδάλου
τοῦ τέκτονος, καὶ διδάσκει αὐτόν, ἐπειδὰν εἰσέλθηι, τὴν ἀρχὴν τῆς ἀγαθίδος ἐκδῆσαι
περὶ τὸν ζυγὸν τῆς ἄνω θύρας καὶ ἀνελίσσοντα ἰέναι μέχρις ἂν ἀφίκηται εἰς τὸν
μυχόν, καὶ ἐὰν αὐτὸν καθεύδοντα μάρψηι, κρατήσαντα τῶν τριχῶν τῆς κεφαλῆς τῶι
Ποσειδῶνι θῦσαι, καὶ ἀπιέναι ὀπίσω ἀνελίσσοντα τὴν ἀγαθίδα.5
Das Fragment beinhaltet alle Grundelemente der mythologischen Episode: Den Kampf
mit dem Minotauros (τῶι Μινωταύρωι … πρὸς ἀναίρεσιν), Ariadnes Motivation (ἐρωτι-
κῶς πρὸς αὐτὸν) und ihre Gabe (δίδωσιν ἀγαθίδα μίτου) verbunden mit der Anweisung,
wie das Garn für eine glückliche Rückkehr aus dem Labyrinth zu benutzen sei (ἀπιέναι
ὀπίσω ἀνελίσσοντα τὴν ἀγαθίδα).6 Es ist für die literarische Untersuchung unerheb-
lich, mit welchen Waffen der Minotauros schlussendlich zur Strecke gebracht wird, dies
ist ohnehin erst in späteren Textquellen zu fassen.7 Wichtiger ist die Erkenntnis, dass
zwar einerseits die Tötung des Monsters Anlass und Höhepunkt der Kreta-Fahrt ist, wo-
bei die Gründe erst von späteren Autoren nachgeliefert werden, andererseits die Tötung
nur einen notwendigen Sieg darstellen kann: Der Bau, in dem das Ungeheuer hauste, ver-
schlang Ankömmlinge in seinen Räumen und ließ sie unrettbar zugrunde gehen, selbst
wenn man nicht auf den Minotauros gestoßen war.8 Der kretischen Königstochter war
dies bewusst, sie hätte ansonsten Theseus nicht mit Wollknäuel und entsprechender
'
Bedienungsanleitung` ausgestattet. Erst dadurch erfährt die Minotaurosepisode einen
glücklichen Ausgang. Seit dem 5. Jh. ist folglich der Zweikampf, im Sinne der Tötung
2Hom. Od. XI 321–327.
3In einem Fragment der griechischen Dichterin Sappho (206 LP) ist der Kampf zwischen Theseus und seinem
Antagonisten, sowie das damit verknüpfte Schicksal der athenischen Jungen und Mädchen, festgehalten.
4Vgl. Maehler 1997, 167–170; Maehler und Láda 2006. Zur Datierung Hose 1995, 307–311.
5Pherekydes FGrHist 3 F 148 (Schol. Hom. Od. XI 322).
6Maehler fasst den Grundbestand des Mythos weiter und stellt folgende drei Elemente fest: 1. Kretafahrt und
Minotaurostötung; 2. Zeichnung des Minos als böser Herrscher, 3. Theseus’ Intention, Ariadne nach Athen
mitzunehmen, zu der es nicht kommt (vgl. Maehler und Láda 2006, 19–20.
7Mit bloßen Händen bei Apollod. Epit. 1.9; Hellanikos 4 F 164; Plut. Thes. 17.3; mit einer Keule in Ov. Pont. X
101–102.
8Die Verbindung von Labyrinth und Minotauros ist eindrücklich auf den beiden Seiten einer Silbermünze
aus Knossos um 425–400 dargestellt (vgl. Woodford 1992, 575 Nr. 574–575). Schefold sieht im Labyrinth ein
uraltes Jenseitssymbol (vgl. Schefold 1993, 114–115 ebenso in Herter 1973, 1094–1095). Zum Labyrinth im
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des Minotauros durch Theseus literarisch greifbar und aufs Engste mit der Rettung aus
dem Labyrinth in Form des Wollknäuels verbunden.
Es istmerkwürdig, dass Pherekydes in seinemKommentar zurOdyssee-Stelle den Schwer-
punkt auf die ausführliche und detaillierte Schilderung der Wollknäuel-Weitergabe legt
und den Kampf zwischen Theseus und dem Minotauros eher beiläufig erwähnt. Ist dies
als Wertung zu verstehen, dass es im Mythos auf die Rettung aus dem Labyrinth an-
kommt und nicht auf den Zweikampf? Oder ist die Gewichtung so zu verstehen, dass
gerade die Rettung aus dem Labyrinth zu Beginn des 5. Jhs. dem Leser nicht klar war
und Pherekydes deshalb an der Odyssee-Stelle die Erklärung nachlieferte und nicht nä-
her auf den Kampf einging, da er zu seiner Zeit allgemein bekannt war? Die Suche nach
den ikonographischen Quellen des Mythos könnte bei der Beantwortung dieser Frage
ein Beitrag leisten.
* * *
Der Kampf zwischen dem Heros Theseus und dem Minotauros ist nach dem Zweikampf
des Herakles mit dem Löwen das beliebteste Bildthema attischer Vasenmaler im 6. Jh.:9
Die frühste gesicherte Darstellung des Mythos ist auf dem Hals eines kykladischen Re-
liefpithos greifbar.10 In einem zweireihigen Bildfeld halten im oberen Abschnitt in einer
nach rechts gerichteten, abwechselnden Anordnung zwei Frauen und zwei Männer, die
sich anhand ihrer eindeutigen Bekleidung unterscheiden, sich mit einer Hand an einem
deutlich eingeritzten Band fest, während die andere Hand am erhobenem Arm einen
Stein umgreift. Im unteren Abschnitt sind eine männliche und eine weibliche Person
gezeigt, die nach links gerichtet mit erhobenem Arm einem nach rechts gewandtem
vierbeinigen Wesen gegenüberstehen.
Die Deutung des Bildes ist eindeutig:Theseus steht demMinotauros gegenüber undwird
von Steine werfenden Jungen und Mädchen im Kampf unterstützt.11 Das Relief zeigt das
hybrideWesen mit einem vierbeinigen Tierkörper, menschlichem Kopf (das nach hinten
fallende Haar ist mit einem Stierkopf unvereinbar) und aufgesetzten Hörnern. So unge-
wöhnlich diese Darstellung mit Blick auf die spätere Ikonographie empfunden wird, ist
sie ein Hinweis darauf, dass im zweiten Viertel des 7. Jhs. noch keine allgemein gültige
Bildtradition vorhanden war, auf die der Töpfer hätte zurückgreifen können.12 Obgleich
der Töpfer eine in der Ikonographie singuläre Gestaltung des Minotauros vornimmt,
kannte er die mit demMythos verbundenen Grundelemente:Theseus kommt mit atheni-
schen Jungen und Mädchen nach Kreta, die ihn hier im Kampf sogar aktiv unterstützen.
Obwohl deren Anzahl von den späteren kanonischen sieben Paaren abweicht, ist dies
nicht einer bewussten Mythenvariation geschuldet, als vielmehr der engen Begrenzung
des Bildfelds zuzurechnen.
9Vgl. Brommer 1956, 133–144; Scheibler 1987, 91; von den Hoff 2001, 76–77; Servadei 2005, 94–118.
10Reliefpithos aus Böotien, 153 cm, Basel, Antikenmuseum Inv. Kä 601, ca. 670–650. Verlinkte Abbildung.
11Vgl. Brommer 1982a, 38; Caskey 1976, 30; Woodford 1992, 576–577 No. 533; Gantz 1993, 265; Schefold 1993,
116–117.
12In der antiken Literatur wird der Minotauros lediglich als Mischwesen – halb Mensch, halb Tier – bezeichnet,
ohne eine genauere Beschreibung zu geben (vgl. Brommer 1982a, 35). Schefold führt die Gestalt des Stier-
menschen auf orientalische Vorbilder zurück und auf den Wunsch des Töpfers, mit dieser Konstellation eine
mächtiger wirkende Form zu schaffen (vgl. Schefold 1993, 117).
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Abb. 1: Goldreliefplättchen in Umzeichnung. Berlin, StaatlicheMuseen, An-
tikensammlung Inv. GI 333, ca. 675–650.
Abbildung aus: Furtwängler 1912, Taf. 3.
Die andere Grundkomponente ist die Darstellung des Fa-
dens, der vor demMonster auf dem Boden endet. Er muss
folglich ein fester Bestandteil des Mythos gewesen sein.
Dennoch bleiben Fragen offen: Von wem ist der Faden
und wo ist Ariadne zu verorten, direkt hinter Theseus
oder an der ersten linken Position im oberen Register?13
Ein korinthisches Goldreliefplättchen (Abb. 1) zeigt zeit-
gleich den Mythos in stark komprimierter Form: Die hin-
tereinander gereihten Personen am linken Rand des Bild-
feldes sind als Ariadne und Theseus und das Wesen mit
Stierkopf als Minotauros zu entschlüsseln.14 Der Künstler
reduziert den Mythos auf seine wesentlichsten Bestand-
teile: Die Tötung desMonsters und die Unterstützung des
Helden durch Ariadne – glaubt man Frank Brommer und
Karl Schefold, hält die Königstochter in ihrer gesenkten
rechten Hand dasWollknäuel. Obwohl kein Labyrinth an-
gedeutet ist, wird es mit dem Faden implizit dem Betrachter vor Augen geführt und
der doppelte Sieg, über den Minotauros und über das Labyrinth, auf kleinstem Raum
vermittelt. Schildbandverzierungen aus dem Heiligtum in Olympia15 vom ausgehenden
7. Jh. beziehungsweise aus der Mitte des 6. Jhs. zeigen ein sehr ähnliches Bild.16 Obwohl
wiederum Inschriften fehlen, ist die Zuordnung der Figuren aufgrund ikonographischer
Konstanz eindeutig: Theseus kämpft mit gezücktem Schwert von links gegen den von
rechts kommenden Minotauros. Dieser steht in breiter Schrittstellung, wobei sein Knie
den Boden berührt oder nur eingeknickt dargestellt ist. Einen Arm hält er gegenTheseus
gestreckt und versucht entweder dessen Angriff zu parieren, indem er dessen linkenArm
umschließt, oder ihn auf Abstand zu halten, indem er die Hand gegen die Hüfte des The-
seus führt.17 Theseus hingegen führt in der einen Hand die Waffe gegen das Ungeheuer
und hält mit der anderen Hand das Stierwesen an seinem Horn fest und zieht den Kopf
nach unten.18
Auf den Schildbändern (und auf demGoldreliefplättchen) zeigt sich, dass der Zweikampf
noch nicht in seinem Höhepunkt (die Tötung des Minotauros) gezeigt ist – Theseus hat
sein Schwert noch nicht in den Gegner gestoßen – entsprechend der Kampf zu Guns-
ten des Atheners auszugehen scheint. Der Sieg des attischen Königssohnes ist in der
13Gantz legt sich bei der Zuordnung nicht fest (s. Gantz 1993, 265) und Brommer verweist auf Schefold, der
Ariadne in der Gestalt hinter Theseus angeblich vorgeschlagen habe (s. Brommer 1982a, 39). Dieser nimmt
tatsächlich eine andere Zuweisung vor, wie aus seiner Beschreibung des Fadens hervorgeht:
"
Zu den Füßen
des Minotauros erkennt man den Knäuel, und von hier geht der Faden aus, den alle halten, um aus dem
Labyrinth den Rückweg zu finden. Der Anfang liegt fest in Ariadnes Hand.\ (Schefold 1993, 117). Damit
kann nur die linke Position im oberen Register gemeint sein.
14Vgl. Brommer 1982a, 40; Schefold 1993, 118; Woodford 1992, 575 Nr. 516. Der Verzicht auf athenische Jüng-
linge und Mädchen scheint der geringen Größe des Bildträgers geschuldet zu sein.
15Abbildungen in Kunze 1950, Taf. 15.
16Vgl. Brommer 1982a, 40–45 Abb. 45 b–f; Woodford 1992, 575 Nr. 515; Gantz 1993, 266.
17Brommer interpretiert die Arm- und Handstellung als Bittgestus im Sinne eines Gnadengesuchs (vgl. Brom-
mer 1982a, 40.
18Dies ist eine geläufige Ikonographie des Kampfes, bereits ein sizilianischer Stamnos um 650–640 weist sie
auf: Neben den Hauptdarstellern sind hinter Theseus zwei weibliche Figuren gezeichnet, von denen man
zumindest eine als Ariadne ansehen möchte (vgl. Schefold 1993, 117 Abb. 104; Woodford 1992, 575 Nr. 576).
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Ikonographie dennoch herauszulesen. Zwar befindet sich der in die Knie geknickte Mi-
notauros aufgrund seiner immensen Größe auf Augenhöhe des Theseus, aber dennoch
ist das Monster als Unterlegener und in der defensiven Haltung gezeigt. IndemTheseus
ihn am Horn packt, hat er die Macht über seinen Kopf und lenkt damit seine Bewegung.
Die Szene spielt sich ab unmittelbar vor der Tötung des Minotauros, in der Theseus ge-
waltsam das Schwert gegen den Hals des Monsters führen wird. Der Kampf ist auch hier
unmittelbarer Bestandteil des Bildes, von den anderen Bestandteilen des Mythos (Kinder,
Liebe von Ariadne, Wollknäuel) fehlt fast jede Spur. Nur einmal findet sich die kretische
Königstochter auf einem Bildchen wieder: In verkleinerter Darstellung richtet sie sich
gegen Theseus und hält ihm einen Siegeskranz entgegen.19
Es ist festzuhalten, dass die frühsten Bilder desTheseus-Abenteuers nicht aus Kreta oder
gar Athen stammen, sondern ausschließlich von nicht-attischer Provenienz sind.20 Die
Darstellungen fokussieren auf die Gewaltdarstellung und nicht immer ist Ariadne Teil
dieser Ikonographie. Die Bilder belegen für die archaische Zeit eine weite Verbreitung
des Mythos im Mittelmeerraum, auf die die attischen Vasenmaler zurückgreifen konn-
ten. Wenn im Folgenden der Schritt zu den (attischen) Vasenbildern vollzogen wird, so
kann dies nicht unter Einbezug des ganzen Œuvres geschehen. Vielmehr muss es in die-
semRahmen auf wenige exemplarische Darstellungen des Zweikampfes beschränkt sein:
Trotz dieser Konzentration fällt auf, dass die Theseussage vom Kampf gegen den Mino-
tauros zwar die am zweithäufigsten dargestellte Heldensage überhaupt ist, aber erst ab
dem zweiten Viertel des 6. Jhs. in Athen in der Kunst umgesetzt wird.
Teilt man die ikonographische Entwicklung des Kampfes auf Vasenbildern in Phasen
ein, dann werden drei Entwicklungsstufen deutlich, wie sie Susanne Muth herausgear-
beitet hat. Die frühe Phase von 560–530 ist mit ihren extremen Gewaltdarstellungen für
diese Untersuchung besonders relevant und soll daher näher betrachtet werden.21 Das
Vasenbild einer attisch-schwarzfigurigen Bauchamphora in Paris spiegelt die Grundzüge
dieser Phase wider.22
Zum zentrierten Zweikampf zwischen Theseus (links) und Minotauros (rechts) sind auf
jeder Seite je eine weibliche und männliche Figur abgebildet, deren Blick auf das ag-
gressive Töten des Monsters gelenkt ist. Minotauros wird hier nicht nur, wie bei den
Schildbändern zwar unterlegen, aber noch nicht besiegt gezeigt, sondern als hoffnungs-
19Dies spielt aber vielmehr auf eine allegorische Siegesbekränzung an, als auf ein Wollknäuel oder gar einen
leuchtenden Kranz. Kunze ist ein Befürworter dieser Interpretation, und verweist auf eine Textstelle bei
Ps.-Eratosthenes (FGrH 457 F 19; s. Kunze 1950, 131–132), wohingegen sich Brommer deutlich dagegen aus-
spricht (s. Brommer 1982b, 74–77; vgl. Brommer 1982a, 44–45) und Herter bezweifelt, dass etwas anderes als
ein Siegeskranz für die Interpretation gefunden werden kann (s. Herter 1973, 1112–1114).
20Dies zeigt die Durchsicht von knapp ein Dutzend Gemmen, die den Minotauros-Kampf zeigen und deren
frühstes Exemplar aus dem archaischen Zypern stammt. Sie zeigt in der Mitte Theseus in gewohnter Stel-
lung mit dem Ergreifen des Horns des links dargestellten Minotauros und zugestoßenem Schwert und links
Ariadne (vgl. Brommer 1982a, 62 mit Abb. 68).
21Die zweite Phase (530/520 bis 500/490) ist von Unruhe geprägt: die Kategorie die Bilder, die einerseits den
Kampf mit ungewissem Ende zeigen und andererseits ist das Monster in klar unterlegener Stellung gezeich-
net. Die dritte Phase (5. Jh.) stellt die
'
Entmonsterung des Monsters` (Muth) in den Vordergrund und auf eine
Darstellung des Tötens wird verzichtet (vgl. Muth 2004, 10–21).
22Attisch-schwarzfigurige Bauchamphora aus dem Kreis der E-Gruppe, um 550–540, Paris, Musée du Louvre;
Abbildung in Muth 2004, Abb. 07. Dies ist eine verbreitete Darstellung wie auf einer schwarzfigurigen Hals-
amphora (um 550–540) in Malibu, Getty Museum, Inv. no. 85. AE. 376 zu erkennen ist (vgl. Woodford 1992,
575 Nr. 10).
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Abb. 2: Schwarzfigurige Bandschale aus Vulci, ehem. Slg. Canino. H.: 18.70 cm, Dm.: 26.80 cm, ABV 160,2. 163,2. München,
Antikensammlung Inv. 2243 /J. 333, um 550–540.
Abbildung aus: Furtwängler et al. 1932, Taf. 32.
los verloren gekennzeichnet, wie das seinen Kopf durchbohrte Schwert kenntlich macht.
Das aus seinem Hals heftig fließende Blut unterstreicht dies zusätzlich. Der Fokus dieser
Phase gilt vornehmlich der Zeichnung eines starken Gegners, der nur mit dem Einsatz
von extremer Gewalt besiegt werden kann und folglich in einer pointierten Polarisierung
der Kontrahenten mündet.23 Die Vasenmaler dieser Zeit zeigen den Höhepunkt des Su-
jets und blenden die Hilfe von Ariadne und den Beistand der Jünglinge vornehmlich aus:
Allein der Gewaltakt ist entscheidend. Der an sich zum ikonographischen Repertoire
des Mythos gehörende Faden der Ariadne scheint allmählich aus dem Bildfeld getilgt zu
werden.24
Parallel zu dieser ikonographischen Entwicklung ist eine breiter angelegte Darstellung
des Mythos möglich, wie die um 550–540 datierte
'
Kleinmeister-Schale` des Archikles
und Glaukytes heute in München zeigt (Abb. 2).25
Im Zentrum des Frieses greift Theseus dem nach rechts fliehenden Minotauros an sein
Horn und hält ihn zurück, während er mit dem in der rechten Hand geführten Schwert
die Tötung des Monsters sogleich ausführen wird. Links vom kämpfenden Paar steht
Athena mit Lyra,26 rechts des Kampfes streckt Ariadne Theseus das Wollknäuel entge-
gen, in der linken Hand umgreift sie einen Kranz und wird von ihrer Amme mit erho-
benen Armen zurückgehalten. Ein Dutzend in Paaren angeordnete Jünglinge säumt das
Geschehen und beteiligt sich mit Zurufen.
Wiederum sind die Kernelemente vorhanden: Wollknäuel, Zweikampf und sogar eine
Schar von Jünglingen, die zwar nicht der kanonischen Anzahl von sieben Paaren ent-
spricht, dennoch als diese angesehen werden darf. Wiederum ist es der Zweikampf, der
hier prominent in die Mitte der Schale und in das Zentrum des Geschehens platziert
wird.
23Vgl. Muth 2004, 11–12.
24Die bildliche Darstellung des Fadens nimmt stetig ab, bis er schließlich im 5. und 4. Jh. nicht mehr vorkommt
(vgl. Brommer 1982b, 69–74; Brommer 1982a, 44).
25s. Neils 1994, 940–941 Nr. 233*; Vgl. Gantz 1993, 267; Rebillard 1992. Zu den Inschriften s. Gerleigner 2011,
4–5.
26Dass die Lyra kein Attribut der Göttin sein kann, hat Robert festgestellt und sieht darin eine Vorwegnahme
des Reigentanzes, den Theseus auf Delos aufführen wird (s. Robert 1919, 37–39; vgl. Brommer 1982b, 77–78).
Obwohl Athena nie aktiv in den Kampf eingreift, soll sie mit ihrem Beistand für seinen Sieg gesorgt haben
(vgl. Brommer 1982b, 83–84).
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Abb. 3: Hydria, aus Vulci, London, British Museum Inv. H228, 1. Drittel 6. Jh.
Abbildung aus: Smith 1894, Abb. 1.
Es zeigt sich, dass sich die Vasenmaler die Bezie-
hung Ariadnes zu Theseus bildlich schwer um-
zusetzen vermögen. Oder istMotivationTheseus
zu helfen implizit mit der Darbietung des Woll-
knäuels ausgedrückt, welches Resultat und Aus-
druck ihrer Liebe wird? Dasselbe Motiv fand auf
drei Hauptfiguren beschränkt auf einer wenig äl-
teren Hydria Verwendung (Abb. 3): Ariadne hält
in ihrer rechten Hand das Wollknäuel, das sie
wie bei der
'
Baseler Reliefamphora` bis zu den
Füßen des Minotauros ausrollt, der von Theseus
an einem Horn gepackt und mit einem Schwert-
stich zu Boden gebracht wird. Trotz einer derar-
tigen Reduzierung an Personen ist der Mythos
in seiner Grundkonstellation ausreichend darge-
stellt (Abb. 4): Cecil Smith ging daher nur von
einer Dreiergruppe für die frühen Darstellungen
des Mythos,27 was aber mit den aufgereihten




Nicht nur die Darstellung des Kampfes ist höchst
interessant, auch die im Fries darunter gemalte Anordnung von fünf förmlich ineinan-
der verschlungenen weiblichen Personen.28 Der sie anführende Lyraspieler wird unter
Rückgriff auf eine Plutarch-Passage als Theseus gedeutet (Abb. 5):
ἐκ δὲ τῆς Κρήτης ἀποπλέων εἰς Δῆλον κατέσχε: καὶ τῷ θεῷ θύσας καὶ ἀναθεὶς τὸ
ἀφροδίσιον ὃ παρὰ τῆς Ἀριάδνης ἔλαβεν, ἐχόρευσε μετὰ τῶν ἠϊθέων χορείαν ἣν ἔτι
νῦν ἐπιτελεῖν Δηλίους λέγουσι, μίμημα τῶν ἐν τῷ Λαβυρίνθῳ περιόδων καὶ διεξόδων,
ἔν τινι ῥυθμῷ παραλλάξεις καὶ ἀνελίξεις ἔχοντι γιγνομένην.καλεῖται δὲ τὸ γένος
τοῦτο τῆς χορείας ὑπὸ Δηλίων γέρανος, ὡς ἱστορεῖ Δικαίαρχος.29
Obwohl mit dieser Schriftquelle eine Verschiebung des Ortes des Geschehens vorgenom-
men wird und die Aufführung des Tanzes auf Delos stattfindet, ist der untere Fries den-
noch aufs Engste mit demMythos der Tötung desMinotauros (auf Kreta) verbunden, vor
Abb. 4: Bildfriese auf der Hydria aus Vulci, Kampfszene: Theseus, Minotauros und Ariadne.
Abbildung aus: Smith 1894, Abb. 5.
27Vgl. Smith 1894, 208–211.
28Die Deutung als Frauen rührt daher, dass sie wie Ariadne, die zusätzlich einen Himation trägt, im oberen
Fries einen langen Chiton tragen und sich zur ersten Person, die ein kurzes Gewand trägt, unterscheiden
(vgl. Smith 1894, 210–211).
29Plut.Thes. 22. Dazu von den Hoff 2004, 308–309.
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Abb. 5: Bildfriese auf der Hydria aus Vulci, Kampfszene: Theseus, Minotauros und Ariadne.
Abbildung aus: Smith 1894, Abb. 6.
Theseus ohne Minotauros.
Ein degradierter Held?
allem wenn die Darstellung des sitzenden Hundes auf beiden Friesen als Verbindungs-
element interpretiert wird.30 Der obere Fries zeigt den Kampf im Sinne des Kampfes und
der untere den Tanz als Ausdruck der Rettung vor dem Ungeheuer. Oder anders ausge-
drückt: Zum einen ein kanonischer Gewaltakt und zum anderen ein neuer gewaltfreier
Ausschnitt des Mythos. Gäbe es die eindeutig zu entziffernde Tötung des Minotauros
in Konstellation zu Theseus und Ariadne nicht, würde die Zuordnung des Tanzreigens
Probleme bereiten, denn das Fehlen von Beischriften erschwert die Identifizierung der
Darstellung. Es wurde deutlich, dass für die frühe Zeit Theseus mit zwei Aspekten in der
Vasenmalerei vertreten ist: Erstens, die Beziehung zu Ariadne, die jedoch nie explizit
und immer im Kontext des Gewaltaktes dargestellt wurde, und zweitens der bei weitem
dominierende Kampf mit dem Minotauros.31
* * *
Welche Schwerpunktverlagerung findet statt, da der Protagonist ohne seinen gewohn-
ten Gegner das Parkett heroischer Taten betritt? Und welche neue Aussage erhält das
Bild mit dem (alleinigen?) Protagonisten Theseus? Viele Fragen. Anhand des Lippen-
fries B auf der
'
François-Vase` (Abb. 6) sollen Antworten gefunden werden. Trotz einer
unübersichtlich wirkenden großen Personenanzahl lässt sich der Fries in drei Abschnit-
te einteilen: Den Mittelteil bestimmt eine geordnete Reihung von Männern und Frauen
(B), die alle namentlich gekennzeichnet sind, und das rechte Ende des Frieses bespielt
eine Dreiergruppe (C) (Abb. 7); Das linke Bildfeld ziert ein Schiff mit Mannschaft (A)
(Abb. 8).32
Dicht gedrängt malte Klitias die Schiffsbesatzung mit wilden Gesten, die einerseits als
Trauer, andererseits als Freude interpretiert wurden. Es ist bemerkenswert wie der Maler
die Crew, bestehend aus 18 Personen an Bord und einen im Wasser, konfus agierend
inszenierte. Die Hektik im Bild wird dadurch erzeugt, da das Auge des Betrachters kaum
eine wiederkehrende Systematik in der Betrachtung der Besatzung findet. Da Klitias die
Schiffsbesatzung ohne Namensbeischriften gemalt hat, werden die Personen mit einer
eigenen systematischen Nomenklatur versehen (Abb. 8).
30Vgl. Smith 1894, 211.
31Vgl. Schefold 1993, 260.
32Isler-Kerényi teilt den Fries lediglich in die zwei Einheiten,
"
die Reihe der abwechselnd männlichen und
weiblichen jungen Leute und das Schiff.\ (Isler-Kerényi 1997, 527). Dass die drei Personen sich nicht mit den
jungen Leuten in einer Gruppe zusammenziehen lassen, wird noch zu sehen sein. Neils vermag zwar drei
Gruppen zu erkennen, trennt diese jedoch chronologisch und räumlich von einander ab (vgl. Neils 1987, 27).
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François-Vase` , H.: 66 cm, Dm.: 57 cm; Florenz, Museo Nazionale
Archeologico Inv. 4209, um 570/565.
Abbildung aus: Furtwängler et al. 1904a, Taf. 3.
Die Personen A5 und A6 sind in einer einheitli-
chen Geste gezeichnet, alle weiteren Personen-
paarungen kontrastieren sich. Entweder schau-
en sie ianuskopfähnlich in verschiedene Rich-
tungen (A7. A8; A15. A16) oder unterstreichen
die unterschiedlichen Blickrichtungen mit diver-
gierenden Armhaltungen (A9. A10).
Nicht einmal das paarweise Auftreten wird kon-
sequent durchgezogen: Abgesehen vom Steuer-
mann (A19) ob seiner Funktion notwendigerwei-
se eine Einzelfigur darstellt, sind noch drei wei-
tere Besatzungsmitglieder ohne Partner: Die Fi-
guren A12 und A17 bilden zwar einen Konnex,
indem sie mit den Händen aufeinander verwei-
sen, unterscheiden sich in der Kleidung vonein-
ander. Ebenso ist auch kein weiterer Schwimmer
(A18) erhalten.Weitere Gegenüberstellungen be-
treffen die Position der Besatzung (sitzend oder
stehend), den unterschiedlichen Bartwuchs oder
die Bekleidung selbst. Auf dem ansonsten detail-
liert gemalten Schiff – die Zeichnung des gesenk-
ten Masts ist in der Vasenmalerei einzigartig33
– erzeugt Klitias eine Stimmung, die man nicht
allein ikonographisch bestimmen kann, sondern erst nach Betrachtung des gesamten
Frieses einzuordnen vermag.
Die Schiffsbesatzung als Ganzes unterscheidet sich zudem signifikant gegenüber den
anderen Bildfeldern in der Namensnennung, die offenbar bewusst unterlassen wurde.
Dies ist ein markantes Befund, da Klitias fast alle anderen Figuren (und manchmal sogar
Gegenstände!) auf dem Krater mit Namen versehen hat.34
Abb. 7: Detailaufnahme, Lippenfries B, Reigen der Jungen und Mädchen (B) und Theseus mit Ariadne und Amme (C).
Abbildung aus: Furtwängler et al. 1904a, Taf. 13.
33Vgl. Mannack 2002, 112.
34Obzwar verschiedene Namen des Steuermanns und des Ersten Offiziers in der Antike bekannt sind (Plut.
Thes. 17, 6; vgl. Herter 1973, 1104), wurde trotz ihrer herausragenden Zeichnung darauf verzichtet. Zur Ge-
genüberstellung der gemalten, aber namenlosen Personen gegenüber den gesichtslosen, dafür namentlich er-
wähnten Handwerkern des Gefäßes spricht für sich, denn Giuliani kann einleuchtend darstellen, dass Klitias
mit seinen Fähigkeiten Lesen, Schreiben und mythologischem Wissen dem Betrachter seine herausragende
Stellung präsentiert (vgl. Giuliani 2003, 158). Gerleigner bestätigt Giulianis Interpretation (vgl. Gerleigner
2011, 3).
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Abb. 8: Detailaufnahme, Lippenfries B, Schiffsbesatzung mit eigener Nomenklatur (A).
Abbildung aus: Furtwängler et al. 1904a, Taf. 13.
Lokalisierung und zeitliche
Einordnung des Bildfrieses
Die Mittelgruppe (B) zeichnet sich nicht nur mit einer Namensbeischrift für jede Per-
son aus,35 sondern ebenso mit einem geordneten Auftreten, dessen Deutung in der For-
schung zwischen dynamischem Tanz und archaischem Stillstand oszilliert.36 Sieben Jun-
gen halten sich mit sieben Mädchen abwechselnd an den Händen und folgen dem präch-
tig gekleideten Musiker, der den Zug durch die mit einem Plektron geschlagene Lyra
anführt.37 Die Beischrift gibt den μουσικός ἀνήρ als Theseus aus, der an prominenter
Stelle auf dem Fries als χορηγός erscheint. Doch kann durch die Darstellung des The-
seus das Treiben der Jünglingsschar nur bedingt als Tanz aufgefasst werden, denn The-
seus ist ebenso Bestandteil des dritten Bildelements am rechten Friesrand (C). Dort hält
die etwas kleiner gezeichnete Amme dem ankommenden Theseus ihre Hand grüßend
entgegen und steht vor Ariadne, die ihm das Wollknäuel entgegenstreckt. Obwohl die
Szene mit nur drei Figuren auskommt, ist sie nicht nur sehr aufschlussreich, sondern
erstmal problematisch: Plutarch verortet den Reigentanz, den die Mittelgruppe (B) auf-
zuführen scheint, auf Delos als Siegestanz ob der Tötung des Minotauros und ist nicht
mit der rechten Gruppe (C) in Einklang zu bringen, da Ariadne erst das heilbringende
Wollknäuel emporhebt und sie zudem bereits unterwegs auf Dia ausgesetzt wurde. Zur
Erschließung dieser Schlüsselszene muss folglich die Lokalisierung und die zeitliche Ein-
ordnung begriffen werden.
* * *
In der Forschung wurde die Lokalisierung und chronologische Abfolge zwar als Problem
erkannt. Eine einheitliche Lösung dieser Fragen konnte jedoch nicht erzielt werden.38 Be-
vorzugt wurden vermeintliche Mythen-Bilder auf Grundlage einer literarischen Überlie-
35CIG 8185b; Torelli 2007, 20; Wachter 1991, 88.
36Als Reigen in Mannack 2002, 112; Schefold 1993, 255; dagegen sprechen sich Hölscher und von den Hoff
dafür aus, die die Anordnung auf archaische Darstellungskonventionen eines Kouros, beziehungsweise einer
Kore zurückführen (vgl. Hölscher 1999, 28; von den Hoff 2005, 6–7). Kleine argumentiert daran anknüpfend,
dass die unterschiedliche Schrittstellung der Reigentänzer kein gleiches Schrittmaß zulässt, was realiter nicht
möglich sei: Ein Detail, das noch ein Relikt der spätgeometrischen Bildkunst sei, das unbedacht übernommen
wurde. Die Jungen und Mädchen tanzten, obwohl noch keine Tanzgeschwindigkeit abgelesen werde könne
(vgl. Kleine 2005, 46).
37Zu Theseus als χορηγός in Calame et al. 2001, 53–58.
38Gantz erkennt eine problematische Diskrepanz von Ort und Zeit, räumt dem Vasenmaler künstlerische Frei-
heit ein (s. Gantz 1993, 267–268). Giuliani behebt die Problematik (s. Giuliani 2003, 294–296), sodass kurz
darauf von den Hoff nicht versteht,
"
weshalb darüber so lange diskutiert wurde\ (von den Hoff 2004, Nr. 78;
von den Hoff 2005, 6 Zitat ebenda). Dennoch wird dies von Torelli nicht beachtet und beharrt weiterhin auf
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ferung gedeutet, boten ja die Texte den vermeintlichen Schlüssel zur Erschließung eines
Bildverständnisses. Wendet man diese Vorgehensweise auf den Lippenfries an, erklärt
eine Passage aus dem Delischen Hymnos des Kallimachos das Geschehen:
δὴ τότε καὶ στεφάνοισι βαρύνεται ἱρὸν ἄγαλμα
Κύπριδος ἀρχαίης ἀριήκοον, ἥν ποτε Θησεὺς
εἵσατο σὺν παίδεσσιν, ὅτε Κρήτηθεν ἀνέπλει.
οἳ χαλεπὸν μύκημα καὶ ἄγριον υἷα φυγόντες310
Πασιφάης καὶ γναμπτὸν ἕδος σκολιοῦ λαβυρίνθου,
πότνια, σὸν περὶ βωμὸν ἐγειρομένου κιθαρισμοῦ
κύκλιον ὠρχήσαντο, χοροῦ δ᾽ ἡγήσατο Θησεύς.39
Auf Delos führt Theseus mit seinen jungen Leuten einen Reigentanz auf, den er auf der
Lyra begleitend anführt und sie zusammen die Windungen des Labyrinths nachahmen.
Die Übereinstimmung des Geschehens von Vasenbild und Text schien evident, sodass
man sich in der Interpretation des Bildes durch die Schriftquellen bestätigt sah. Zu leicht-
sinnig und oberflächlich wurde über die daraus resultierende Diskrepanz der Logik des
Zeitverhältnisses hinweggesehen: Entsprechend der literarischen Überlieferungwar Ari-
adne in Delos (Asteria) nicht mehr dabei, sie wurde bereits auf Naxos (Dia) ausgesetzt
wie die kurze Passage aus der Odyssee verdeutlicht.40 Wie jedoch ist die antithetische
Aufstellung von Ariadne zu verstehen, wenn sie sich der Tradition entsprechend nicht in
den Tanz einreiht? Und wie sind die Präsenz der Amme, der Königstochter und desWoll-
knäuels zu erklären? Keines der vorgeschlagenen Erklärungsmodelle ist überzeugend.41
Die Sichtweise, einen Tanz nach dem Zweikampf auf Delos zu verlegen, verunklart das
Bild vielmehr, als dass es zu einer Lösung führen würde. Bleibt man dem Ort treu und
verlagert den Tanz auf den Zeitpunkt direkt nach der Tötung des Monsters, so ist die
Szene weiterhin auf Kreta zu verorten wie ein Scholion zumWort χορόν im 18. Buch der
Ilias anmerkt und vom Tanz des Hephaistos eine Parallele zu Theseus zieht:
ἐξελθών δέ μετὰ τὸ νικῆσαι ὁ Θησεύς μετὰ τῶν ἠϊθέων καὶ παρθένων χορόν τοιοῦτον
ἔπλεκεν ἐν κύκλῳ τοῖς θεοῖς, ὁποία καὶ ἡ τοῦ λαβυρίνθου εἴσοδος τε καὶ ἔξοδος
ἐγεγόνει, ἧς δή χορείας τήν ἐμπειρίαν ὁ Δαίδαλος ἀυτοῖς ὑποδείξας ἐποίησεν.42
Doch selbst die Verlagerung des Ortes löst die Fragezeichen nicht auf: Wie ist weiterhin
das Verhalten der Schiffsbesatzung zu interpretieren? Ist es Freude über den glücklichen
Ausgang und die Rettung der Kinder? Warum hält die Königstochter noch immer das
aufgerollte Knäuel in der Hand? Oder gab Theseus ihr das Knäuel zurück, nachdem er
beim Ausstieg aus dem Labyrinth den Faden sogleich wiederum ordentlich aufgerollt
hatte?
Zu viele Fragen bleiben offen, als dass man sich mit dem Lösungsversuch zufrieden ge-
ben könnte. Das Knäuel in Ariadnes Hand ist hinreichendes Indiz, dass der vermeintliche
Reigen vor dem Kampf zwischenTheseus und Minotauros auf Kreta stattfinden muss, da
der alten Interpretation, Theseus führe auf Delos einen Siegestanz auf (s. Torelli 2007, 19). Zur Diskussion
Kreta oder Delos mit Einbezug älterer Literatur s. Shapiro 1991, 124, vgl. Servadei 2005, 97.
39Callim. Hymn IV 307–316. Ebenso bei Plut.Thes. 21.2 und Paus. IX 40.3.
40s. Anm. 2 auf Seite 2.
41Vgl. Giuliani 2003, 296 Anm. 294. Für Kleine stellen Ariadne und Amme für die Verortung auf Delos kein
Problem dar (s. Kleine 2005, 47).
42Schol. Hom. Il. XVIII 590–591.
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der Kampf von Theseus und Minotauros noch nicht stattgefunden hat: Dann ist der Rei-
gen nicht der daraus resultierende Siegestanz. Der
'
Geranos-Tanz` als solcher passt nicht
mehr zu diesem Zeit- und Bildverständnis. Die Schar der Jugendlichen – mit Ausnahme
des ganz links hinzueilenden Φαίδιμος – befindet sich in einer Schrittstellung, die eine
Dynamik nach rechts entwickelt und dort gipfelt, wo Theseus den Zug der Athener an-
führt. Die Gesten der Schiffsbesatzung sind demzufolge nicht Ausdruck der Freude. Die
erhobenen Arme, das Hin und Her und das ziellos anmutende Treiben auf dem Schiff
sind vielmehr im Sinne einer Trauergestik zu deuten. Sie bangen um Theseus und die
Jüngling- und Mädchenschar, da deren Tod für diese noch unausweichlich scheint. Für
die ersten zwei Möglichkeiten der Auslegung des Lippenfrieses (Tanz auf Delos bezie-
hungsweise auf Kreta nach der Tötung des Minotauros) gibt es literarische Überliefe-
rungen. Jedoch stehen diese nicht in Übereinstimmung mit dem Bildkomplex – zu viele
Unklarheiten bleiben bestehen. Der traditionelle Ansatz, Bilder mithilfe eines literarisch
übermittelten Wissens deuten zu wollen, geht folglich schief.43 Die dritte Möglichkeit
steht ohne literarische Überlieferung da, scheint dafür mit weniger Problemen behaftet
zu sein.
Es bedarf eines anderen, bildimmanenten Lösungsversuches, der die Botschaft des Bil-
des zu deuten versteht. Wenn der Fokus auf Theseus und Ariadne gelegt wurde, wie die
dynamische Entwicklung des Bildes vermuten lässt, bilden Schiffsbesatzung und Kinder
lediglich ein starkes zusätzliches Argument für das Kreta-Abenteuer desTheseus?Wenn
die Knaben und Mädchen nur als Chor fungieren, wozu bedürfen sie einer Namensbe-
schriftung? Bevor der Beantwortung dieser Fragen nachgegangen werden kann, muss
beleuchtet werden, welchen Ursprungs die Motive der einzelnen Szenen sind, um sie mit
der Umgestaltung des Klitias auf dem Krater verstehen zu können.
* * *
Klitias hätte sich für die Gestaltung des Mündungsfrieses einer konventionellen Darstel-
lung des Kreta-Abenteuers mit Tötung des Minotauros bedienen können, wie die Schale
des Archikles und Glaukytes alle Elemente des Mythos beinhaltet. In der Tat folgte Kli-
tias in gewisser Weise einer bekannten Ikonographie. Für die Schiffsdarstellung gab es
bereits Ende des 8. Jhs. in Athen eine Bildformel, wie ein Dinos in London zeigt.44 Die
Deutung und Zuordnung der Szene mit einem am linken Rand gemalten Paar muss offen
bleiben, denn nichts deutet auf einen eindeutigen Mythos hin. Zu sehr ließ man sich in
der Forschung vom homerischen Epos leiten und stellte fälschlicherweise fest,
…daß wir hier die Entführung der Ariadne vor uns haben, die älteste Darstellung aus
dem Theseusmythos und eine der äußerst seltenen mythologischen Szenen aus der
Zeit des geometrischen Stils.45
Klitias folgte nicht sklavisch der bisherigen Schiffsikonographie, denn die Besatzung
wird von ihrer Funktion als Ruderer enthoben und mit unterschiedlichen Gesten be-
lebt.46
43Vgl. Reinhardt 2011, 306–314.
44Attischer Dinos, um 730–720, London, British Museum, Inv. no. 1899,2-19.1.
45Robert 1919, 38–39. Vgl. Giuliani 2003, 54–56.
46Isler-Kerényi deutet das Schiff anders, welches
"
in eindrücklicher Weise die auch sonst gut bezeugte Asso-
ziation Meer/Schiff-Wein/Mischgefäss [sic! darstellt]. Da der Krater Wein enthalten sollte und man mit dem
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Ähnlich verhält es sich beim vermeintlichen Reigentanz der Jünglinge, der rein ikono-
graphisch gar nicht als solcher verstanden werden muss, wie ein Blick auf die
'
Baseler
Reliefamphora` zeigt: Die Beinstellung der Jungen und Mädchen ist übereinstimmend
und während die einen sich am Faden halten und sich aktiv am Kampf beteiligen, halten
sich die Jünglinge auf der
'
François-Vase` an den Händen. Aber macht sie das bereits zu
einer tanzenden Schar? Erst mit der Eingliederung vonTheseus in diese Gruppe, der mit
der Lyra die fehlende und eindeutige Komponente liefert, wird die Mittelgruppe zu einer
Reigenschar. Selbst für die rechte Gruppe (C) dürfte Klitias auf ein bekanntes Bildsche-
ma zurückgreifen: Ariadne und Theseus in ihrer entgegengestellten Anordnung mit der
Lyra evozieren den Vergleich mit einem Bildfeld eines gehämmerten Dreifußbeines aus
Olympia um 620.47 Links steht ein bärtiger Mann in der linken eine Leier haltend, die
er einer gegenüberstehenden Frau überreicht, die ihrerseits mit der rechten Hand einen
Kranz dem Mann entgegenstreckt, welchen er bereits ergriffen hat. Ohne die Personen
auf dem kleinen Bildfeld als Theseus und Ariadne deuten zu können48 – es fehlen ent-
scheidende ikonographische und inschriftliche Hinweise – wird deutlich, dass es sich
beide Male um eine Brautwerbung handelt.49 Obwohl ein Kranz in Ariadnes Hand auf
dem
'
Klitias-Krater` nicht zu sehen ist,50 liefert Pausanias den literarischen Beweis in
der Beschreibung der
'
Kypselos-Lade`: Θησεὺς δὲ ἔχων λύραν καὶ παρ᾽ αὐτὸν Ἀριάδνη
κατέχουσά ἐστι στέφανον.51
Dies ist jedoch nicht die einzige Übernahme eines Motivs für die Gruppe, denn die Prä-
senz der Amme bedarf noch einer Erklärung. Auf der wenig jüngeren Münchner Schale
(Abb. 2) steht sie wild gestikulierend hinter Ariadne, als ob sie auf diese einreden wolle.
Sie bildet
"
un contraste saisissant avec les compagnons de Thésée figés dans leur immo-
bilité\ und freut sich über den Sieg des Königssohns über den Minotauros, wie Laurence
Rebillard ihren Ausspruch καλέ deutet.52 Auf der François-Vase hingegen malte Klitias
die Amme mit ausgestrecktem Arm und setzte sie in eine konträre Haltung zu Ariadne,
die bereits bei der Ankunft des Theseus in Liebe zu ihm entbrannt sein muss und ihm,
wie auf der Münchner Schale, das rettende Wollknäuel präsentiert.
Wein das Meer assoziierte, musste zum Krater ein Mythos als passend erscheinen, in welchem das Meer und
das Reisen auf dem Meer eine Rolle spielen.\ (Isler-Kerényi 1997, 527).
47Abbildung in Schefold 1993, Abb. 109.
48Schefold nennt sicher für jedes Bildfeld des Dreifußes die Personen und die Situation: Dass das obere Feld
ikonographisch mit der
'
Herrin der Tiere` übereinstimmt, ist nicht von der Hand zu weisen, dass es sich bei
einem anderen Feld um die
'
Gesandtschaft anAchill` handelt, ist fragwürdig. Ist Achill dargestellt? Undwenn
nur die drei Gesandten dargestellt wurden, wer ist Nestor, Aias, Odysseus? Wie steht die Person ganz rechts
zu den zwei Männern auf der linken Seite? Problematischer ist die Deutung des unteren Bildes, welches
Schefold mit
'
Achill tötet Troilos` beschrieben hat. Dass es sich um die Tötung eines Kindes auf einem Altar
handeln dürfte, ist evident, trifft dies auch auf die Tötung des jungen Astyanax zu. Ob damit
"
Im Keim …in
der gedrängten, geradezu monumentalen Komposition der Reliefs auf dem Dreifußbein schon das reiche
Schildern des Kleitias enthalten [ist]\ (Schefold 1993, 256), muss kritisch betrachtet werden.
Schefold findet jedoch noch weitere eindeutige Bildmotive: Auf einer kretischen Kanne aus Heraklion soll
Theseus bereits im 7. Jh. um Ariadne geworben haben (Schefold 1993, Abb. 106) und ebenso auf einer ta-
rentinischen Reliefpinax in Basel (Schefold 1993, Abb. 107). Die Gesten der dargestellten Personen sprechen
vielmehr die Sprache eines sich Annäherns beziehungsweise Wiedersehens, als dass hier die Episode von
Theseus und Ariadne gesehen werden kann.
49Vgl. Giuliani 2003, 154–156.
50Gantz gibt an, dass ihr Arm unterm Himation versteckt sei (s. Gantz 1993, 267).
51Paus. V 19.1. Zur Verbindung der
'
Kypselos-Lade` mit der François-Vase s. Shapiro 1990, 139–148.
52s. Rebillard 1992, 520–521 Zitat auf Seite 521.
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Ein Potpourri an Motiven
und dessen Folgen
Welche Konsequenz ergibt sich aus der Zusammensetzung des Frieses, wie Klitias ihn
aus verschiedenen Bildmotiven konstruierte? Zeigt sich darin eine Konstruktion von
Wirklichkeit,53 die vor allem ein Produkt des Klitias selbst und keine Übertragung einer
literarischen Tradition auf das Bild?54
* * *
Obwohl Theseus eine zentrale Figur des Mythos und des Bildfrieses ist, setzte Klitias
ihn dennoch nicht in das Zentrum des Frieses, sodass sich die übrigen Personen um
die Hauptfigur scharen, wie der Bildfries der kalydonischen Eberjagd aufgebaut ist. Der
Maler entscheidet sich für die zweite Variante: Die Szene entwickelt sich zu einer Seite
hin und gipfelt an deren Ende, welches die Brautwerbung um Ariadne ist.55 Klitias ko-
piert die bestehenden Bildformeln nicht stupide und erwartungsgemäß auf den Krater,
wie es die Darstellung des Schiffs verdeutlicht. Es fungiert nicht als Platz füllendes Mo-
tiv, sondern erzeugt mit dem Durcheinander der Besatzung eine bedrohliche Stimmung,
die über der ganzen Szene schwebt und die eigentliche Gefahr für die Jünglinge in eine
sichtbare Formel bringt. Deren prominente Stellung in der Mitte des Frieses ist bemer-
kenswert und forderte unter anderem Ralf von den Hoff heraus, der Bedeutung auf den
Grund zu gehen.56 Sowohl die Zentralisierung der Jungen und Mädchen, als auch deren
Beischriften, bei denen es sich nicht um zufällige Alltagsnamen handele,57 sind prägnant.
Ralf von denHoff versucht anhand von vier Namen auf demKlitias-Krater zu zeigen, dass
die Namensbeschriftungen Beziehungen Athens zu verschiedenen Orten widerspiegeln,
die engmit der politischen Geschichte Athens im 6. Jh. verknüpft sind.58 Unter Solon ver-
schärfte sich die Auseinandersetzung Athens mit Megara (Ἐρίβοια), da keine der beiden
Poleis den Einfluss auf Salamis (Μενεσθο) und Eleusis (Dᾳδοῦχος) verlieren wollte, wie
unter anderem Plutarch oder Herodot festgehalten haben.59 Die Verteidigung dieser Ge-
biete war für Athen von höchster politischer und wirtschaftlicher Priorität. Hinzu kam
sicherlich auch die enge Beziehung zur Insel Delos, wie Ralf von den Hoff mit Verweis
auf die Schilderung bei Thukydides dargelegt hat.60
53Vgl. von den Hoff und Schmidt 2001, bes. 20–22.
54Vgl. Giuliani 2002. Aufs Heftigste widerspricht Reinhardt der Sichtweise, dass eine
'
Oralitur` hinter den Va-
senbildern des 6. und 5. Jhs. steht. Er führt dies auf einen auf die Archäologie beschränkten Blick zurück,
der Giuliani zu dieser Aussage führte. Stattdessen möchte Reinhardt die attischen Dramen als Urheber man-
cher Vasenbilder sehen (s. Reinhardt 2011, 306–314 bes. 311). Wie jedoch das Beispiel des Kraters zeigt, trifft
Reinhardts These für das 6. Jh. nicht zu und muss für das 5. Jh. ebenso überdacht werden.
55Vgl. Stähler 1987, 6.
56Vgl. von den Hoff 2005, 8–13. Shapiro teilt diese Ansicht nicht, denn
"
For all the other friezes on the vase,
Kleitias chose subjects that, in good Early Archaic tradition, are infinitely expandable (or contractable) to fill
the space available.\ (Shapiro 1990, 142).
57Vgl. Herter 1973, 1102. 1142; Cristofani und Marzi 1981, 177–179; Wachter 1991, 95–96; Kreuzer 2005, 179–
180.
58Mills sieht ebenfalls eine topographische Relevanz in den Namen und deutet, dass Theseus nicht nur die
attischen Jungen und Mädchen rettete sondern auch die aus Eleusis und Salamis (s. Mills 1997, 16–17).
59Plut. Sol. 8–9; Hdt. I 59.
60Thuc. III 104; vgl. Hdt. I 64.2. Dass im 6. Jh. athenische Familien durchHeirat mit weiten Teilen Griechenlands
in Verbindung stehen (wie beispielsweise der Archon Kypselos (Philaide) mit Korinth und Peisistratos mit
Thessalien beziehungsweise Argos verbunden ist) findet sich in antiker Literatur. Dass jedoch die Namen auf
dem Krater Indikatoren für Beziehungen der attischen Elite und Aristokraten außerhalb Athens sind, ist an-
zuzweifeln: Die durch Interpretation erlangte Hinweise auf Megara, Salamis und Korinth sowie Delos stellen
keine internationale Beziehungen dar, die meist im Sinne von Heirat geknüpft wurden. Diese Beziehungen
dienten dazu, den aristokratischen Status einerseits zu definieren und ihn andererseits zu stärken.
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Mit erfrischender Radikalität erfährt der Theseus-Fries beziehungsweise die Namen der
Mittelgruppe eine erneute Aussagekraft. Dennoch oder gerade deswegen muss die Ar-
gumentation anhand der hinzugezogenenQuellen überprüft werden. Dᾳδοῦχος ist nach
Aristoteles die Amtsbezeichnung für einen Fackelträger in Eleusis.61 Ob dieser Ort je-
doch mit der Okkupation des Theseus in Verbindung gebracht werden kann, wie bei
Plutarch niedergeschrieben steht,62 ist nicht erwiesen. Nicht weniger problematisch ge-
staltet sich die Analyse des Namens Μενεσθο. Obwohl es sich um eine weibliche Figur
auf dem Gefäß handelt, verweist von den Hoff auf den attischen König Menestheus, der
in der Ilias als Meister im Wagenfahren und Anführer von 50 Schiffen vermerkt ist:
ἔνθα δέ μιν ταύροισι καὶ ἀρνειοῖς ἱλάονται550
κοῦροι Ἀθηναίων περιτελλομένων ἐνιαυτῶν:
τῶν αὖθ᾽ ἡγεμόνευ᾽ υἱὸς Πετεῶο Μενεσθεύς.
τῷ δ᾽ οὔ πώ τις ὁμοῖος ἐπιχθόνιος γένετ᾽ ἀνὴρ
κοσμῆσαι ἵππους τε καὶ ἀνέρας ἀσπιδιώτας.63
Die Textpassage offenbart zudem noch den wertvollen Zusatz, dass König Menestheus
für die κοῦροι Ἀθηναίων als Anführer auftrat. Die Verbindung zu Theseus, der selbst
die Jugend Athens auf dem Bild anführt, ist deutlich und dennoch wird ein anderer Na-
mensbezug stark gemacht, indem ein gewisser Menesthes aus der Lebensbeschreibung
Plutarchs herangezogen wird:
φιλόχορος δὲ παρὰ Σκίρου φησὶν ἐκ Σαλαμῖνος τὸν Θησέα λαβεῖν κυβερνήτην μὲν
Ναυσίθοον, πρωρέα δὲ Φαίακα, μηδέπω τότε τῶνἈθηναίων προσεχόντων τῇ θαλάττῃ:
καὶ γὰρ εἶναι τῶν ἠϊθέων ἕνα Μενέσθην Σκίρου θυγατριδοῦν.64
Ralf von den Hoff betont die salamische Herkunft des ebenso auserwählten Jünglings,
der ein Enkel des Skiros von Salamis war. Selbst wenn man die nicht zeitgemäßeQuelle
zulässt, bezeichnet die Passage nur den Großvater aus Salamis, nicht Menesthes selbst.
Die Interpretation mündet in einem Widerspruch: Entweder war der θυγατριδοῦς tat-
sächlich aus Salamis, dann ist verwunderlich, dass er Teil des Tributs war, wird sonst
doch die attische Herkunft der Jünglinge und Mädchen betont. Oder er war demnach
aus Athen, dann greift von den Hoffs Schlussfolgerung jedoch nicht mehr. Die fünfte
Teilnehmerin hinter Theseus, Aστερία, bringt von den Hoff namentlich mit der kleinen
Insel Delos in Verbindung. Da keine literarischen Quellen angeführt werden, soll seine
Interpretation an den Quellen nachgezeichnet werden. Einen frühen Hinweis auf eine
Insel Asteris findet sich bei Homer:
ἔστι δέ τις νῆσος μέσσῃ ἁλὶ πετρήεσσα,
μεσσηγὺς Ἰθάκης τε Σάμοιό τε παιπαλοέσσης,845
Ἀστερίς, οὐ μεγάλη: λιμένες δ᾽ ἔνι ναύλοχοι αὐτῇ
ἀμφίδυμοι: τῇ τόν γε μένον λοχόωντες Ἀχαιοί.65
Der Epiker beschreibt eine kleine felsige Insel zwischen Ithaka und Samos. Doch ist mit
Samos nicht die kleinasiatische Insel gemeint, sondern Same nahe Kephallenia. Homer
bezeichnet die Insel mit Asteris, was weniger problematisch ist, da der Bezug zur Insel
61Arist. Rh. 1405a20.
62Plut.Thes. 10.
63Hom. Il. II 550–554
64Plut.Thes. 17.6–7.
65Hom. Od. IV 844–487.
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Asteria mit Strabon hergestellt wird.66 Jedoch verortet Strabon die Insel im Ionischen
Meer: Dass ebenso eine Insel diesen Namen (Asteria) trug, findet sich beim kaiserzeitli-
chen Apollodor, der mit einem Mythos den ursprünglichen Namen von Delos erklärt.67
Damit ist zwar eine Verbindung vom Namen Asteria zur Insel Delos vollzogen. Dennoch
ist es unklar, wenn nicht sogar unwahrscheinlich, dass Strabon und Apollodor sich auf
die gleiche Insel beziehen. Zudem kann angezweifelt werden, ob dies eine Intention des
Klitias war.
Der lokale Bezug vom Namen Ἐρίβοια, wie das Mädchen direkt hinter Theseus bezeich-
net wird,68 ist in einer Textstelle von Pausanias festgehalten:
δηλοῖ τέ μοι καὶ τόδε ὡς συνετέλουν ἐς Ἀθηναίους Μεγαρεῖς: φαίνεται γὰρ τὴν
θυγατέρα Ἀλκάθους Περίβοιαν ἅμα Θησεῖ πέμψαι κατὰ τὸν δασμὸν ἐς Κρήτην.69
Die Verortung mit Megara wird über den Vater Alkathos hergestellt, der seine Tochter
demTheseus als Tribut für Kreta mitgab. Jedoch wird mit φαίνεται vielmehr eine Zutat
des Perigeten selbst angezeigt, als dass es einer Tradition des 6. Jhs. entstammt. Die ein-
zigen zeitnahen Schriftquellen kennen verschiedene Personen mit dem Namen Eriboia:
Im fünften Buch der Ilias ist sie die Stiefmutter des Aloeus und im 21. Buch wird eine
Periboia als älteste Tochter des Akessamenos eingeführt.70 Der Name ist, wenngleich
in verschiedenen Variationen im 6. Jh. bekannt, nicht jedoch im Kontext einer Verbin-
dung mit Megara. Wie allein die kurz gehaltene Überprüfung der These zeigt, können
die Namen auf dem Krater nicht ohne Schwierigkeiten in Richtung einer geopolitischen
Vernetzung Athens interpretiert werden. Zumal der Rezipient dieses Mythenbildes ein
hohes Maß an Vorbildung mitbringen müsste, um die volle Bedeutung zu verstehen.
Eine derart intendierte Setzung von Bedeutungen ist eher unwahrscheinlich, handelt
es sich um einen Krater, der vornehmlich zum Weinmischen genutzt wurde: Zu sehr
wird das Mythenbild strapaziert und mit Bedeutungen aufgeladen, die es nicht halten
kann. Dass im krassen Gegensatz
"
ihre Namen […] offenbar willkürlich und ohne lite-
rarische Bindung gewählt und beigeschrieben [waren]\71, ist ebenso unwahrscheinlich,
auch wenn sie für den heutigen Betrachter weitestgehend verborgen bleiben.72 Um den
Fries zu verstehen, darf den Namensbeischriften nicht zu viel Gewicht gegeben werden,
nicht alle passen in das präsentierte Konzept. So bleibt von den Hoff unter anderem ei-
ne Interpretation des Namens Λυσιδικε schuldig: Wörtlich interpretiert würde dies das
66Strabo X 2.16:
"
μεταξὺ δὲ τῆς Ἰθάκης καὶ τῆς Κεφαλληνίας ἡ Ἀστερία νησίον – Ἀστερὶς δ᾽ ὑπὸ τοῦ ποιητοῦ
λέγεται.\
67Apollod. Bibl. I 4.1:
"
τῶν δὲ Κοίου θυγατέρων Ἀστερία μὲν ὁμοιωθεῖσα ὄρτυγι ἑαυτὴν εἰς θάλασσαν ἔρριψε,
φεύγουσα τὴν πρὸς Δία συνουσίαν: καὶ πόλις ἀπ᾽ ἐκείνης Ἀστερία πρότερον κληθεῖσα, ὕστερον δὲ Δῆλος.\
68Verschiedene epigraphische Schreibweisen des Namens sind überliefert: [..?]επιhοια (Wachter 1991, 88 Nr.
42); Eπιβοια (Cristofani und Marzi 1981, 178) und weitere Varianten bei Herter 1973, 1102.
69Paus. I 42.2.
70Hom. Il. V 385; XXI 142.
71Brommer 1982a, 45.
72Torelli interpretiert die Namen der Jünglinge auf dem Krater als direkte Bezugnahmen zu Apollon (s. Torelli
2007, 20–24), während Simon Verweise auf aristokratische Elemente fand (Simon 1981, 73–74). Dass Namen
durchaus eine weiterführende Funktion und Bedeutung haben können, (vgl.Woodford 2007, 20–21), zeigt die
'
tyrrhenische Amphora` in Leiden (Giuliani 2003, 157 mit Anm. 149; Woodford 1992, 576 Nr. 518). Die darauf
gezeigten Personen mit dem Namen Demodike, Astydamas und Timodike sind mehr als nur Randfiguren,
verweisen sie auf Konzepte des politischenDiskurses in Athen des frühen 6. Jh. wie von denHoff interpretiert
(vgl. von den Hoff 2005, 13–15).
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Das Wollknäuel – Zünglein
an der Waage?
Recht auflösen. Unterhält Athen Beziehungen zu anarchischen Poleis? Eine andere Mög-
lichkeit der Interpretation könnte sein, dass sie mit oder durch Recht (Konflikte) löst.
Somit wäre sie nicht anarchisch, sondern Rechtsbringerin. Der Name bleibt ambivalent
und ist daher problematisch zu deuten.73
Trotz der kontrastreichen Gegenübersetzung einzelner Motive verschmilzt das Potpour-
ri aus pluriszenischen Bildern zu einem homogenen Ganzen.74 Es entwickelt sich von
links nach rechts und endet in der Brautwerbung von Theseus,
"
die dem Kampf voraus-
geht, und bei der doch bereits die eigentliche Entscheidung fällt. Theseus braucht gar
nicht mehr zu kämpfen, um zu siegen.\75 So sehr dieser Meinung zugestimmt werden
kann, soll nachfolgend eine weitergeführte Sichtweise vorgestellt werden, die aus einer
bildimmanenten Betrachtung hervorgeht und ohne komplizierte Einbeziehung von Text-
quellen auskommt.
* * *
Vergegenwärtigt man sich die früharchaischen Darstellungen des Kreta-Abenteuers mit
ihrer ausschließlichen Präsentation des in der Tötung kulminierenden Zweikampfes, so
ist es auffällig, dass Klitias diese Szene aus demMythos nicht gewählt hat. Da die Darstel-
lung im Bildfries dem Höhepunkt zeitlich vorangestellt ist, obwohl gerade der Moment
vor dem Höhepunkt eines Mythos eine außerordentliche Wirkung auf den Betrachter
entfalten kann,76 stehen nur noch zwei Grundelemente des Mythos zur Verfügung: Die
Liebe Ariadnes und das Überreichen desWollknäuels. Ariadnes Zuneigungwirdmit dem
als Brautwerber auftretenden Theseus prominent verbildlicht, dem sie sich dem Mythos
nach hingibt. Doch fällt die Entscheidung, ob Theseus noch kämpfen und vor allem sie-
genmuss, nicht unbedingt bei der Brautwerbung, wie Luca Giuliani die Konstellation der
Figuren deutet. Sie bildet lediglich die notwendige Grundlage für den Sieg des Aigiden,
schließlich gerettet wird er erst mit Hilfe der ἀγαθίδα μίτου, welche als hinreichende Be-
dingung seine eigene und die Rettung der Jünglinge garantiert. Obwohl das Wollknäuel
nur ein kleines Detail in einem breiten Fries ist, ist seine mit großer Sorgfalt gemalte Prä-
senz umso bedeutender. Dies wird an der feinen Pinselführung sichtbar, die sich auch an
den Kleidern und am Schiffskörper zeigt, sodass das aufgewickelte Wollknäuel ebenso
"
Resultat der genausten reiflichsten Überlegung\ ist.77
Klitias lässt seinen Bildfries nicht bei der Brautwerbung mit Theseus als Lyraspieler und
Ariadne als ihn Empfangende gipfeln, sondern in den Fingerspitzen Ariadnes, wo das
Wollknäuel den entscheidenden Wendepunkt des Mythos anzeigt. Die Gewalt wird iko-
nographisch völlig ausgeblendet und spielt sich höchstens im Kopf des (antiken) Betrach-
ters ab, der um den Plot des Mythos und um die Bedeutung des Wollknäuels weiß und
in der aufgebrachten Schiffsbesatzung einen entsprechenden Hinweis auf die drohende
Gefahr und den blutig ausgetragenen Konflikt erhält. Just dieses kleine unscheinbare De-
tail des Fadens macht den Unterschied zwischen einem Fokus auf Brautwerbung, denn
73Kreuzer sieht in dem Namen, der
"
in jeder Hinsicht dem Frauenideal der Zeit\ entsprach, einen Hinweis auf
ein solonisches Programm (s. Kreuzer 2005, 218–219 Zitat auf Seite 218).
74Vgl. Schweizer 2003, 176.
75Giuliani 2003, 157.
76Vgl. Woodford 2007, 37–39.
77Reichhold zitiert in: Furtwängler et al. 1904b, 1.
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Klitias hätte wie auf dem Dreifußbein einen Kranz in Ariadnes Hand malen können, um
die ikonographische Parallele deutlicher zu gestalten, und einer Betonung der Rettung,
die nicht mehr allein als angenommenes Resultat der Liebe angesehen werden muss,
sondern mit dem Wollknäuel gezeigt werden kann.
* * *
Die Untersuchung der literarischen Quellen ergab für die frühsten Überlieferungen ein
Bild vom Mythos umTheseus und Minotauros, bei dem erst zu Beginn des 6. Jhs. Grund-
konstanten greifbar sind. Die diachrone Untersuchung der Ikonographie des Kreta-Ab-
enteuers hingegen zeigt für die frühe Zeit und für die erste Hälfte des 6. Jhs. eine deut-
liche Schwerpunktsetzung auf die Tötung des Minotauros durch Theseus, ohne auf die
Demonstration von Jünglingen, Ariadne oder den Faden zu verzichten. Klitias brach mit
dieser Konvention und führte als erster nicht nur eine gewaltfreie Darstellung des Zwei-
kampfes, sondern die erste Darstellung von Theseus an sich in Athen ein.
Es wurde deutlich, dass Klitias den Mythos, wie er zu seiner Zeit bekannt gewesen war,
nicht in einer einfachen Übertragung auf den Krater gebracht hat, vielmehr hat er unter
anderem ein Konzept der Gegenüberstellung 78 angewandt, indem er eine Pointe ver-
arbeitete, die nur unter Einbezug aller Bildelemente verstanden werden kann. Das Bild
entwickelt sich vom Chaos der Schiffsbesatzung links über die Ordnung der Jünglinge
und Mädchen in der Mitte bis zur Rettung in Ariadnes Hand auf der rechten Seite.
Der Kern und Höhepunkt des Mythos, die Tötung des Minotauros, ist auf dem Lippen-
fries scheinpräsent. Sie wird zwar ikonographisch ausgeblendet, findet sich dennoch mit
verschiedenen Hinweisen im Bild wieder. Klitias verlagerte den Zeitpunkt seiner Hand-
lung vor den Höhepunkt und zeigt so den an sich entscheidenden Wendepunkt.79
78Ein Konzept der Gegenüberstellung findet sich noch an weiteren Bildelementen in den Friesen des François-
Kraters: Beispielsweise besteht in der Rückführung des Hephaistos ein starker Antagonismus zwischen Ares
und Dionysos, oder die Gegenüberstellung eines Knielaufschemas der Gorgone und den eingesunkenen Kni-
en des Achill tragenden Aias. Sehr gewitzt und sicherlich bewusst gezeichnet, ist zum einen der als Oρμενος
bezeichnete Hund, der nicht gemäß seinem Namen gegen den wilden Eber anstürmt, sondern bereits tot am
Boden liegt, was mit herausquellendem Gedärm unterstrichen wird; und zum anderen die Konfrontierung
im doppelten Sinne: Im Lapithen-Kentauren-Fries kämpft ein Hoplit namens Hoplon in voller Kampfmontur
gegen einen Kentauren, der nicht nur als Petraios (Stein) bezeichnet ist – stellt dies bereits einen Gegensatz
von Werkzeug (Hoplon) und Rohmaterial (Petraios) her –, sondern zudem mit einem Holzast auf den Hoplit
losstürmt.
79Susann Woodford bringt die Vorzüge eines Wechsels des Zeitpunktes auf den Punkt, obwohl der Betrachter
den Mythos sehr gut kennen muss, ist der Erkenntnisgewinn beträchtlich:
"
There is, therefore, a certain
boldness involved in illustrating an unconventionalmoment in amyth since, if it is to be properly appreciated,
the spectator not only has to know the myth but has to know it very well indeed – or else the point will be
lost. But the rewards can be great and the result powerful.\ (Woodford 2007, 38–39).
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The Bassae-Frieze.
200 Years of Guesswork
Rolf F. Sporleder
Humboldt-Universität zu Berlin
Since the discovery of the great Greek temples and their architectural sculptureat the beginning of the 19th century, scholars and visitors of the museums inwhich they are displayed developed a special interest in this kind of sculpture.
Scholars have dealt with the sculptures’ original arrangement in the temples and the
interpretation of the scenes that they seem to represent. These discussions continue to
the present day. One of the problematic examples of architectural sculpture is the Bassae-
Frieze.
The temple of Bassae was rediscovered in quite a remote and hilly region on the Pelo-
ponnese in 1765 and was immediately recognized as one of the best preserved ancient
Greek temples (fig. 1).1 According to Pausanias it was dedicated to Apollo Epicurius for
having saved the population from a plague during the PeloponnesianWar.2 Its frieze was
found in 1812, and has now been on display in the British Museum in London for almost
200 years. The ionic frieze was fixed in the inside of the cella, on top of the cella wall
(fig. 2). It is 31m long and 0.63m high. Twelve of the 23 slabs show an Amazonomachy,
the others a Centauromachy. Both themes are quite common examples of mythological
battle scenes depicted not only on temples but also on grave monuments, sarcophagi or
public buildings. Since there is not any overlap between the slabs, their original arrange-
ment is heavily disputed.
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Fig. 1:The ruins of the temple; taken from: Stackelberg 1826, 152
Additionally, scholars have also suggested that the frieze
represents mythological warrior-heroes and tried to re-
fer the scenes to myths known from literary sources.
Under examination of the slabs a problem arises: there
are hardly any iconographic differences between the
warriors, aside from different compositions: fully armed,
partly armed, or unarmed, they carry different weapons
and shields.
An attempt to distinguish the warriors of the Amazono-
machy and the Centauromachy is lacking. A particular
scene among the Amazonomachy slabs is commonly as-
sociated with one of Heracles’ labours: obtaining the gir-
dle of Hippolyta,Queen of the Amazons (fig. 3).3 Heracles can be identified through the
lion skin. The V-shaped composition on this, the largest of all the slabs, also attracts at-
tention. This might support interpretation as the warrior-hero Heracles. In contrast to
the commonly accepted interpretation, Kenner refers to Plutarch and Diodorus Siculus
and identifies the warrior as Theseus, who took Heracles’ club.4
Another scene is interpreted as Achilles killing Penthesilea who sits on the ground beg-
ging for mercy (fig. 4).5 The group’s composition is redolent of the famous vase of Ex-
ekias in London on which inscriptions help identify the Greek hero and the Amazon.
This episode is likely depicted on other vases, too, for example in Munich. In both cases
Achilles has already wounded his opponent, and, according to the myth, he falls in love
with her at the moment when she is finally doomed to die.6 Some scholars have noticed
that the warrior on the Bassae-Frieze can still spare the Amazon’s life, thus contradicting
Fig. 2: Section of the temple with highlighted frieze in red; taken from: Stackelberg 1826, 154
3Bassae-Frieze, BM 541. Hofkes-Brukker and Mallwitz 1975, 80–82. Madigan 1992, 76. Jenkins 2006, 145.
4Kenner 1946, 47–48; cf. Plut. Thes. 8; Diod. Sic. IV 59.
5Bassae-Frieze, BM 537. Madigan 1992, 71–72. Hesitating: Jenkins 2006, 148.
6Paus. V 11; Schol. ad Hom. Il. II 219; Quint. Smyrn. I.
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the mythological tale.7 This is why Erika Simon8 would like to see Theseus and Antiope
in the center of the scene and Hippolyta and Pirithous at the sides. In my opinion, how-
ever, we should consider whether the same composition can only be used for depicting
a particular myth or whether it can be applied to others also. Besides, one of the war-
riors who carries a wounded comrade and is followed by an Amazon is sometimes also
referred to as Theseus helping his friend Pirithous (and thus the Amazon would be An-
tiope) (fig. 5).9 Theseus has caused a deal of scholarly confusion.
Since we know from literary sources that he took part in an Amazonomachy, scholars
are eager to identify Theseus in the scene. The three Amazons riding horses are iden-
tified as three Amazon queens such as Hippolyta, Orithyia, Antiope or Melanippe and
their conqueror would therefore be Telamon, for example, who overwhelmedMelanippe
according to the myth. Nevertheless, Amazons riding horses is not solely a characteris-
tic of an Amazon queen, but a common iconographic motif of that time when depicting
fights between Greeks and Amazons.10 All in all, scholars have referred in their interpre-
tation of the Bassae-Frieze to the well-known Amazonomachy ofTheseus at Athens,11 of
Achilles during the Trojan War, or one of Heracles’ labours.12 There are even attempts
to distinguish two different Amazonomachies within the frieze.13 The same thing can
be noticed concerning the Centauromachy. In this case, however, two of the slabs bear
distinct iconographic attributes supporting a clear interpretation. On one hand, there
is the deer-chariot with which Apollo and Artemis approach the fight (fig. 6).14 On the
other hand, there is the immortal warrior Caeneus, who is knocked to the ground by
two Centaurs (fig. 7),15 a commonly accepted iconographic rendition of him.16
Scholars have desired to identify Pirithous, his wife Hippodameia and his close friend
Theseus within the Bassae Centauromachy due to their close association. There have
been various attempts to make out the three of them, but in the end, none of these are
completely satisfying. Again, there is no distinct iconography used in order to distin-
guish different persons on the frieze. Sometimes Pirithous is seen in a powerful warrior
fighting with a Centaur,17 sometimes he is spotted together with his wife Hippodameia
(fig. 8),18 sometimesTheseus and Hippodameia when she flees to a sanctuary and he res-
cues her (fig. 9),19 and sometimesTheseus and Pirithous are seen as twowarriors fighting
abreast (fig. 10).20 Conversely the last pair might also depict the Dioscuri, so Castor and
7Hofkes-Brukker and Mallwitz 1975, 69–70.
8Simon 1998, 122–123.
9Bassae-Frieze, BM 539. Hofkes-Brukker and Mallwitz 1975, 89–91.
10Especially on vase-paintings. See Muth 2008, 394–399.
11Kenner 1946, 44.
12Hofkes-Brukker and Mallwitz 1975, 48.
13Madigan 1992, 70.
14Bassae-Frieze, BM 523. Kenner 1946, 42. Hofkes-Brukker andMallwitz 1975, 60–62. Madigan 1992, 82. Jenkins
2006, 143.
15Bassae-Frieze, BM 530. Kenner 1946, 44. Hofkes-Brukker and Mallwitz 1975, 46. 58–59. Madigan 1992, 81.
Jenkins 2006, 145.
16Muth 2008, 427–457.
17Bassae-Frieze, BM 529. Hofkes-Brukker and Mallwitz 1975, 56–58.
18Bassae-Frieze, BM 520. Madigan 1992, 82.
19Bassae-Frieze, BM 524. Kenner 1946, 42. Hofkes-Brukker and Mallwitz 1975, 54–55, 58.
20Bassae-Frieze, BM 526. Jenkins 2006, 148 is more hesitant.
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Polydeuces.21 The setting of the Centauromachy is disputed as well. Some scholars as-
sume that it is the wedding of Pirithous,22 others say it was the Centauromachy, which
we know from Homer’s Iliad took place at the birth of Pirithous’ son Polypoites.23
In short, the Bassae-Frieze has always been understood as an illustration of ancient lit-
erary sources and not as an autonomous work of art. Its interpretation varies greatly,
according to the direction a scholar’s work takes.This tendency is not unique; it can also
be observed in the pediments of the temple of Aphaea at Aegina. The pediment’s sculp-
tures were found during the excavations in 1811 and sold to Munich in the same year,
where they are displayed in the Glyptothek. There are no crossovers between the stat-
ues, and the first reconstruction neglected the traces of nails or pins on the pediment that
were found during later excavations. Therefore another reconstruction sensitive to this
further information was undertaken after the Second World War. The pediments show
warriors fighting against each other with Athena in the middle, identifiable through
the delineation of the aegis. The pediments are understood as the two Trojan Wars, the
east pediment showing the first one with Heracles and Priam, the west pediment show-
ing the second one with Paris and Achilles. Only a few warriors are characterized by
iconographic features. In the east pediment, there is a kneeling archer with a suspicious
lion-helmet without parallel. This unique helmet reminds us of the lion’s skin that Her-
acles wears and many scholars therefore identify the archer as Heracles. Other scholars
are rather careful and interpret this attribute as something that is simply redolent of
Heracles, as if to stress the strength of the archer. The identification of the warriors is
disputed and one cannot even tell who is a Greek and who is a Trojan.The case is as with
the Bassae-Frieze: scholars tend towards ‘reading the myth,’ and trying to make out the
different characters.24
In contrast to the other warriors fighting nude, in the west pediment a kneeling archer is
dressed in a Phrygian cap, long trousers and sleeves. The reconstruction of the statue’s
polychromy revealed that his clothes were very colourful. Thus the statue is frequently
identified as the Trojan prince Paris, who is also described as a great archer.25 But schol-
ars have also noticed that Persian clothes are a common iconography of archers in the
late archaic period.26 Ohly and Wünsche, former directors of the Glyptothek, stress that
their interpretation of the pediments relies on the assumption that the ancient viewer
was able to distinguish the warriors easily. But how could they have done so when there
is no convincing evidence of any characteristic iconographic attributes? This is why
Adolf Furtwängler,27 another former director of the Glyptothek, had in 1906 denied any
reference tomythological narratives and regarded the pediments as a collection of heroic
battle scenes that the artist was free to design.
The topic of the pediments of Aegina can not be determined as easily as scholars tend to
do; but we do not have any problems discerning the broad themes of the Bassae-Frieze: an
21Madigan 1992, 79.
22Kenner 1946, 41.
23Hom. Il. II 738–744. Madigan 1992, 78–79.
24Wünsche and Drinkler 2011, 205–213.
25Wünsche and Drinkler 2011, 213.
26Furtwängler 1906, 48. Wünsche and Drinkler 2011, 216–218.
27Furtwängler 1906, 48–50.
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Conclusions
Amazonomachy and a Centauromachy. Transferring Furtwängler’s idea of anonymous
heroic fights to the Bassae-Frieze, we shall have a look at other possibilities to interpret
the frieze’s content. In 1920, Tarbell28 wrote a short article about both Amazonomachy
and Centauromachy, and concluded that they were very popular visual themes due to
the possibilities they offer concerning different compositions. Indeed, this is borne out
by the great variety of compositions that the Bassae-frieze shows between Greeks, their
wives, Amazons, and Centaurs.
In both fights, the parties are represented as almost equal in strength. Five Amazons beat
their opponents, eight Greeks defeat Amazons, four fights are not yet decided, and three
Amazons and Greeks are wounded. Both parties care for their wounded companions and
carry them away from the battlefield. Aside from these signs of companionship, we find
traces of mercy or pity. An Amazon tries to restrain another one who is going to kill a
warrior, but also a Greek tries to prevent a warrior from killing an Amazon who begs for
mercy. It is the same scene that is often interpreted as Achilles and Penthesilea. His force-
ful pose and her defencelessness need not to be understood as a reference to a particular
myth, but rather as a demonstration of supremacy that is combined with some kind of
mercy, attributed to Greeks as well as to Amazons. The Centauromachy is balanced, too.
Five Greeks overwhelm Centaurs, five centaurs defeat Greeks and the outcome of two
fights is not yet foreseeable. There is one dead Centaur, but also two women who are
kidnapped by Centaurs. Similarly to the Amazonomachy, Greeks and centaurs support
each other. One Greek tries to fight against one of the centaurs attacking the Greek — let
us call him Caeneus. One of the centaurs assists another (fig. 11).29 The Centauromachy
is further characterised by women who try to flee from the battle. They do not seem to
be attacked or even noticed by either warriors or Centaurs. The Centauromachy also
provides a scene in which two women flee to an altar and pray for help while a centaur
tries to attack them, but is restrained by one of the warriors. We also find such a scene in
the context of the Amazonomachy, where two Amazons flee to an altar but are attacked
by two warriors (fig. 12).30 In both cases, the holy right of security is violated; on the one
hand against Greek women, on the other hand against Amazons.
* * *
The Bassae-frieze illustrates different stages and situations during a real battle; winners
and losers, clemency and brutality, bravewarriors and fleeingwomen; but one cannot see
(yet?) who is going to win the battle. In 2009, Tonio Hölscher concluded in an article that
one must be aware of the architectural sculpture’s own characteristics and anomalies
when trying to interpret it.31 In his opinion, it is superfluous to assume programmes or
complicated content, because an ancient viewer lacked the close perspective for visual
analysis which we are afforded. For example, the ancient viewer would have had to go
around the Parthenon several times until he would have understood it in a way scholars
interpret it today. In antiquity, many pieces of architectural sculpture were not visible
as a whole and therefore they should not only be examined in their entirety. Thus, we
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must also take the context of architectural sculpture into consideration when it comes to
analysing its content, because according to Hölscher, architectural sculpture is a rather
sophisticated kind of artistic decoration.
Concerning the temple of Bassae, we find an Amazonomachy and a Centauromachy
arrangedwithmythological scenes encouraging the sacral andmythological atmosphere.
In both cases, Greeks fight against barbarians, hence civilisation against wild nature,
order against chaos. In my opinion it is futile to try to name the different warriors, if we
cannot be certain; it is more important to notice that both sides are equal in strength and
that it is not yet certain who is going to win. However, Apollo and Artemis advance; they
will assist the Greeks, which is why they will gain a victory. Just like the plague, from
which only Apollo was able to save the people of Bassae, the Greeks can only win the
battle against the barbarians with the help of Apollo. For this interpretation, references
to certain myths are unnecessary. As shown, the frieze rather seems to focus on the
different stages and situations occurring during the battles (violence, support for other
combatants and so forth). Most of the aspects or interpretations presented here were
already noticed by different scholars but have never lead to an analysis of the frieze’s
content not based on literary sources.
In the end, I cannot and do not want to exclude the possibility that ancient viewers saw
certain heroes in some of the warriors, even though I myself see neither the need nor
even always the possibility to do so. I could imagine that – just like modern scholars –
the ancient viewers were reminded of particular myths or stories and that their inter-
pretation may also have varied quite a lot. Nevertheless, an identification of each single
person in the frieze cannot have been the intention of the sculptor.
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Feindbilder im Hellenismus.
Untersuchungen der Figuren des ’Kleinen Attalischen Weihgeschenks‘
Henriette Engel
Humboldt-Universität zu Berlin
Von nun an nannte er sich basileus, König. Und auch wenn diesem militärischen Er-
folg rasch solche über die Seleukiden folgten, so sollte doch dieser und ein weiterer,
sehr viel später erfochtene Galliersieg zum eigentlichen Triebmittel für die Selbstdar-
stellung der Attalidendynastie werden: Die Überwindung eines Gegners, der in grie-
chischen Augen besonders ‚barbarische‘ Züge besaß, erlaubte einen Brückenschlag
zu berühmten historischen Vorbildern – den glorreichen Siegen des 5. Jh. v. Chr. über
die Perser.1
Die Kleinen Gallier2 zeigen uns Bilder von Verwundeten, Sterbenden oder Toten– unter modernen Gesichtspunkten Bilder des Schreckens, die man höchstensdurch die Distanz der Fiktion oder einer Nachrichtensendung sehen möchte.
Dort, wo man sie außerhalb von Film und Fernsehen antrifft – in der Kirchenkunst oder
in politisch geprägten Denkmälern, erscheinen sie zum Gedenken an Märtyrer oder im
Krieg Gefallene. Im Zentrum dieses Artikels steht eine genaue Betrachtung der Skulp-
turen hinsichtlich ihres ursprünglichen Kontextes, um somit die antike Sichtweise auf
solche Weihgeschenke zu rekonstruieren. Dabei werden besonders die Faktoren, die die
antiken Betrachter beeinflusst haben könnten, aufgeschlüsselt und mit den Skulpturen
bzw. deren Wirkung in Verbindung gebracht: Denn ebenso wie die Werte, Erfahrungen
und Traditionen unserer Zeit unsere Ansichten und Empfindungen prägen, befanden
sich Menschen seit jeher im Wirkkreis ihrer Kultur und deren Einflüssen.
Die im Text angeführten Abbildungen befinden sich ab Seite 48.
1Schalles 2011, 118.
2Die Bezeichnung Kleine Gallier benennt die Skulpturen des
'
Kleinen Attalischen Weihgeschenks` und soll
weder eine Identifikation der Figuren noch eineMinderung ihrer Bedeutung implizieren. Die Beschreibung als
'
Klein` wird von der allgemein gültigen Unterscheidung der Kleinen und Großen Attalischen Weihgeschenke
abgeleitet, eine Bezeichnung, die sich auch einzig auf die Größe der einzelnen Figuren bezieht, so beispielsw.
Andreae 1998, 192. Die Interpretation als Gallier bezieht sich dabei auf den Anlass ihrerWeihung, vgl. Anm. 1.
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Die zehn unterlebensgroßen Statuen der Kleinen Gallier stellen eine Gruppe von römi-
schen Marmorkopien des Kleinen Attalischen Weihgeschenks dar, einer größeren Grup-
pe von Bronzestatuen auf der Athener Akropolis, gestiftet und geweiht durch Mitglieder
der namensgebenden Dynastie der Attaliden, die in Pergamon ansässig waren.3 Das Klei-
ne Attalische Weihgeschenk stellt in vier Gruppen Schlachtenszenen dar, die – sowohl
durch mythisch-allegorische und ereignishistorische Bezüge als auch durch die Schilde-
rung der Feinde der aktuellen politischen Situation – Gegner der göttlichen Ordnung
und der griechischen Kultur zeigen. Diese vier Gruppen sind in der antiken Literatur
u. a. durch den Reiseschriftsteller Pausanias überliefert, der bei seinem Besuch in Athen
um 140 n. Chr. auf der Akropolis dieses Denkmal noch gesehen hat.4
In seinen Beobachtungen beimAbschreiten des Denkmals beschreibt er die dargestellten
Gruppen: den Kampf der Götter gegen die Giganten und der Griechen gegen die Amazo-
nen, das Gefecht gegen die Perser bei Marathon und auch die Zerstörung der Gallier in
Mysien.5 Neben dem gemeinsamen Fundort der zehn relativ sicher zugeordneten römi-
schen Kopien verbindet diese auch ihre geringe Größe von nur etwas über einem Meter
und die gemeinsame Thematik.6 Von den Getöteten und Unterliegenden werden einer
als Gigant (Abb. 1), drei als Perser (Abb. 2. 5. 6), fünf als Gallier (Abb. 3. 4. 7. 8. 9) und
die einzige weibliche Figur als Amazone (Abb. 10) identifiziert.7
Ihre Zugehörigkeit zum Kleinen Attalischen Weihgeschenk, das Pausanias beschreibt,
liegt daher in der inhaltlichen Übereinstimmung der vier Gruppen wie auch ihrer unge-
wöhnlichen Größe begründet, die der literarischen Überlieferung entsprechen.
* * *
Bei der Betrachtung der zugewiesenen Kopien fällt auf, dass sie ausschließlich die unter-
liegenden Parteien aus vier Schlachtszenen zeigen. Seit solche Szenen in der Großplastik
thematisiert werden, treten darin auch sterbende Krieger auf. Sie behandeln Bildtradi-
tionen, die aus einer gemeinsamen Erfahrung heraus entstanden sind. Diese werden in
den Darstellungen sichtbar gemacht, wobei bestimmte Motive herausstechen und durch
stetige Wiederholung an Prägnanz gewinnen. Das Motiv des sterbend Niedergesunke-
nen, wie es sowohl aus dem Großen 8 als auch dem Kleinen Attalischen Weihgeschenk
3Die Anzahl der Statuen der ursprünglichen Weihung lässt sich aus den überlieferten Kopien nicht ermitteln.
Diese Frage ist eine der zentralen in der Forschung umdiese Statuen, ebensowie die Datierung undVorschläge
zur Rekonstruktion ihrer Anordnung und Aufstellung.
4Andreae 1998, 187.
5Paus. I 25.2: πρὸς δὲ τῷ τείχει τῷ Νοτίῳ γιγάντων, οἳ περὶ Θρᾴκην ποτὲ καὶ τὸν ἰσθμὸν τῆς Παλλήνης
ᾤκησαν, τούτων τὸν λεγόμενον πόλεμον καὶ μάχην πρὸς Ἀμαζόνας Ἀθηναίων καὶ τὸ Μαραθῶνι πρὸς
Μήδους ἔργον καὶ Γαλατῶν τὴν ἐν Μυσίᾳ φθορὰν ἀνέθηκεν Ἄτταλος, ὅσον τε δύο πηχῶν ἕκαστον. ἕστηκε
δὲ καὶ Ὀλυμπιόδωρος, μεγέθει τε ὧν ἔπραξε λαβὼν δόξαν καὶ οὐχ ἥκιστα τῷ καιρῷ, φρόνημα ἐν ἀνθρώποις
παρασχόμενος συνεχῶς ἐπταικόσι καὶ δι᾽ αὐτὸ οὐδὲ ἓν χρηστὸν οὐδὲ ἐς τὰ μέλλοντα ἐλπίζουσι.
6Grüßinger 2011, 513–514; Smith 1991, 102; Stewart 2004, 142.
7Bei der Identifikation der
'
Kleinen Gallier` besteht weitgehend Einigkeit: Alscher 1957, 94; Hölscher 1985, 123;
Bringmann 1995, 67; Müller 2002, 185–194; Kunze 2002, 221; Grüßinger 2011, 513–516. Umstritten sind dabei
höchstens der Gallier in Aix und die Amazone: Andreae 1998, 189 sowie Andreae 2001, 168–171.
8Abbildung siehe link.
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(Abb. 9) überliefert ist, wurde beispielsweise schon seit der späten Archaik bzw. dem
Übergang zur Klassik verarbeitet (Abb. 11).9
Selbst in einer Zeit, in der Pergamon sowohl kulturelles wie auch politisches Zentrum
ist, tritt das Motiv des Sterbenden wiederholt auf: Im großen Fries des Pergamon-Altars
findet man unter anderen im Ostfries hinter dem Apollon einen Sterbenden (Abb. 12).10
Der Vergleich mit diesem verdeutlicht gleichzeitig die Aussage der sterbenden Gallier
aus den Anathemen, denn der Fries zeigt hier nicht nur den Unterlegenen, sondern auch
dessen Gegner. Dieser wendet sich jedoch bereits mit dem Rücken zu dem Gefallenen,
das heißt, von diesem geht keine Gefahr mehr aus. Die Endgültigkeit der Situation wird
damit präzisiert.11 Solche Wiederholungen gibt es aber auch innerhalb der Kleinen Gal-
lier selbst in dem relativ kleinen Umfang, der durch die erhaltenen römischen Kopien
repräsentiert wird. So ist bei der näheren Betrachtung der Figuren die ähnliche, nur sei-
tenverkehrte Haltung der beiden Perser in Aix und im Vatikan aufgefallen (Abb. 5. 6).12
Trotz des fragmentarischen Erhaltungszustandes kann man erkennen, dass das Grund-
motiv ihrer gekrümmten Haltung bestehen bleibt. Zusammen mit ihrem Gesichtsaus-
druck, der durch die stark zusammengezogenen Augenbrauen und den leicht geöffneten
Mund einen Ausdruck zeigt, der generell als Zeichen von Angst, Schmerz und Verzweif-
lung zu verstehen ist,13 wird diese Körperhaltung als ein Bild der Unterwerfung charak-
terisiert.14 Ein weiteres
'
Paar` bilden die beiden nach hinten fallenden Gallier in Venedig
(Abb. 4. 7).15 Beide befinden sie sich in einer nach hinten gestürzten Pose, als ob sie beim
Zurückweichen vor einem Gegner gestürzt wären und sich gerade noch mit einer Hand
abgefangen hätten. Dieses Motiv kann man durch verschiedene Ergänzungen des erho-
benen Armes dem Thema entsprechend leicht verändern. Diese similitudo, imitatio und
variatio sind rhetorischeMittel, die hier Anwendung finden, um auf dieseWeise mehrere
gleichartige Realitäten innerhalb eines Ensembles zu zeigen. Durch gezielte Wiederho-
lung des Grundmotivs bei leichter Veränderung wird die Aussage des ganzen Bildes nur
umso differenzierter und vielschichtiger, der Unterlegene wird nicht nur als solcher prä-
sentiert, sondern darüber hinaus auf mehreren Ebenen charakterisiert.16
Generell war das Motiv des Zurückweichenden und dabei gestürzten Unterliegenden als
solches im Repertoire der griechischen Kampfdarstellungen bekannt, wie beispielswei-
se ein Grabrelief aus der späten Klassik vom Kerameikos in Athen (Abb. 14) zeigt. Die
Grabstele des Dexileos ist nicht nur als fest datiertes Denkmal (394 v. Chr.) von Bedeu-
9Howard 1983, 483 vergleicht den Sterbenden Gallier in Rom mit dem sterbenden Krieger im linken Zwickel
im Ostgiebel des Aphaia-Tempels in Ägina. Dies soll zeigen, wie etabliert dieses Motiv mit der Zeit war.
10Künzl 1971, 40;Wenning 1978, 53 undKunze 2002, 224 sprechen denVergleich des großen SterbendenGalliers
an. Ersterer und letzter sehen eine relativ enge Anlehnung, Wenning betont stärker die Unterschiede. Diese
sind aber letztlich, wie beim Krieger in Ägina, eher den Eigenschaften der unterschiedlichen Gattungen
zuzuschreiben.




14Vergleiche dazu spätere kaiserzeitliche Darstellungen von unterworfenen Barbaren als kauernde Barbaren
zu Füßen des Kaisers (z. B. ein Fragment der Statue eines Kaisers, traianisch oder hadrianisch, mit unterwor-
fenem Barbar, Agora Museum, Athen: Stewart 2004, 177 Abb. 205.
15Stewart 2004, 8.
16Stewart 2004, 146, ähnlich Kunze 2002, 226 Anm. 1304.
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tung17, sondern bildet darüber hinaus in einer Zweikampfgruppe einen Griechen auf
einem sich aufbäumenden Pferd und darunter einen rückwärts, bzw. in dem eher fla-
chen Relief seitlich zu Boden gegangenen Unterliegenden ab, der – sich vor den Hufen
des Pferdes schützend – den einen Arm vor das Gesicht erhoben hat. Diese Kombination
wurde bis in römischer Zeit dargestellt, zum Beispiel auf den vielfigurigen Schlachtensar-
kophagen.18 Durch diese beiden zeitlich rahmenden Beispiele werden die zwei pergame-
nischen kleinen Gallier als Bindeglied dieser Bildtradition präsentiert. Zudemwurde die-
ses Motiv, wie schon das des Sterbenden Galliers, am Großen Fries des Pergamonaltars
verarbeitet (Abb. 13). Hier ist einer der Giganten ganz analog zu dem bärtigen, fallenden
Gallier dargestellt.19 Dadurch wird sowohl die Interpretation des dargestellten Themas
eindeutiger, als auch die Bedeutung der pergamenischen Kunst an sich prägnanter. Zu-
dem wurden hier bewusst Wiederholungen formaler Motive eingesetzt, um bestimmte
Aussagen und Themen für alle vier Gruppen zu vereinheitlichen. Von den insgesamt
zehn Kopien stellen vier Figuren, einer aus jeder Gruppe, bereits Tote dar, von denen
drei in relativ ähnlicher Pose gezeigt werden (Abb. 1. 3. 10). Alle liegen ausgestreckt auf
dem Rücken, ein Arm ist über dem Kopf abgelegt, der andere neben dem Körper, ein
Bein stärker angewinkelt und zur Seite gekippt, das andere etwas gerader vom Körper
weggestreckt.20 Selbst der auf der Seite liegende tote Perser21 folgt in Ansätzen diesem
Muster, zumindest in der Art, wie er seine Beine anwinkelt bzw. ausstreckt (Abb. 2).
So wurde in den Kopien aus jeder Gruppe ein Toter ausgewählt, um sie in ihrer Gesamt-
heit als Besiegte darzustellen. Das hier als Ausdruck des Todes umgesetzte Motiv ähnelt
stark dem von Schlafenden, wie zum Beispiel dem Barberinischen Faun (Abb. 16) im Ver-
gleichmit dem toten Giganten22 oder der Skulptur der Schlafenden Ariadne im Vatikan23
(Abb. 15) als Vergleich zur toten Amazone.24
DasMotiv des tot Daliegendenwird besonders deutlich bei einem Blick auf die Gesichter:
Die oberen Lider sind fast geschlossen, sodass nur noch ein schmaler Schlitz das Auge
erkennen lässt. Dadurch wird betont, dass die Figuren nicht einfach nur schlafen; sonst
wären sie wohl geschlossen dargestellt worden. Dieses Motiv wird besonders prägnant
im Vergleich mit der stilistischen Gestaltung der Gesichter der noch kämpfenden oder
flehenden Figuren.25 Die Gesichter der Toten tragen beruhigtere Züge einer eher klas-
sizistisch anmutenden Formsprache, im Gegensatz zu den pathetischen, von Angst und
Schmerz verzerrten Gesichtern der übrigen Gallier.26
17Bäbler 2004, 132.
18Pirson 2002, 81.
19Künzl 1971, 40. Diese Bezüge der Kleinen Gallier zumGroßen Fries unterstützen außerdem die Interpretation
der Gigantenschlacht als Analogie zu den Kämpfen gegen die Gallier.
20Stewart 2004, 8. 146.
21Müller 2002, 189–190; Stewart 2004, 9; Grüßinger 2011, 516 Kat. 5.37.
22Müller 2002, 190–191; Stewart 2004, 8; Grüßinger 2011, 516 Kat. 5.36.
23Abbildung bei Andreae 2001, Taf. 71.
24Kaminski 1999, 102. Die Bezeichnung dieser Figur als Amazone ist umstritten, dazu Kaminski 1999; Müller
2002, 191–192; Stewart 2004, 9.
25Kaminski 1999, 100. 107–108.
26Anders Kunze 2002, 226 Anm. 1304, der bei dem Giganten und dem toten Gallier den Ausdruck von Schmerz
und Verzweiflung noch im Tod sieht und die beschriebenen ruhigen Gesichtszüge nur bei der Amazone und
dem Perser beschreibt. Da der Kopf des sterbenden Galliers nicht sicher zu diesem Kopiensatz gehört, da
er u. a. auch stilistisch anders gearbeitet ist, wird er hier nicht mit in den Vergleich mit eingezogen. Stewart
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Unabhängig von einer konkreten Künstlerzuweisung zeigen die Kleinen Gallier einige
Merkmale in ihrer Gesamtgestaltung und ihrem Aufbau, die sie von den Großen unter-
scheiden. Wie vielfach diskutiert und dargelegt wurde, sind die beiden Skulpturen der
Großen Gallier in einer Weise konzipiert, der eine in sich gedrehte Komposition der ein-
zelnen Figuren, aber auch der Gruppe Ludovisi insgesamt zu Grunde liegt, sodass es
für das Verständnis erforderlich ist, diese zu Umschreiten. Eine Hauptansichtsseite kann
dabei kaum festgemacht werden.27 Anders verhält es sich bei den Kleinen Galliern, die
nicht mehr eine ausgeklügelte Komposition zeigen, bei der ein Umschreiten der Figuren
zum vollständigen Verständnis notwendig ist. Vielmehr scheinen die Kleinen Gallier als
eine auf eine Bildfläche projizierte Abfolge von ausdrucksvollen Motiven verschiedener
Aktionen.28 Dabei vollführen sie zum Teil ebenfalls sehr starke und in divergierende
Richtungen ausgreifende Gesten, jedoch genügt oftmals ein Blickwinkel, um deren volle
Wirkung zu erfahren. Anhand der beiden fallenden Gallier kann man dies nachvollzie-
hen, denn ihre Aktion ist nur beim Blick auf ihre Seiten erkennbar (Abb. 4. 7), blickt
man ihnen frontal entgegen wird die Geste unverständlich.29 Aus der Ferne müssen die
Statuen als eine Aneinanderreihung von Silhouetten mit ausdrucksstarken und pathe-
tischen Gesten gewirkt haben, ähnlich wie die Gigantenschlacht am Großen Fries des
Pergamonaltars.30
* * *
Plinius berichtet von der Darstellung der Schlachten des Attalos und des Eumenes ge-
gen die Gallier.31 Er präzisiert nicht, um welchen Attalos und Eumenes es sich dabei
handelt. Um zu klären, welche Könige gemeint sein könnten, muss zuerst ein Blick auf
die politisch-historische Situation Pergamons im 3. und 2. Jh. v. Chr. geworfen werden.
Pergamon war für politische Überlegungen günstig geografisch gelegen, weshalb Alex-
ander der Große, als er dieses Gebiet auf seinem Feldzug durch Kleinasien und weiter
Richtung Osten eingenommen hatte, sogleich einen makedonischen Stadthalter einsetz-
te.32 Nach dem Untergang des Alexanderreichs und dem Zerfall in die Diadochenreiche
wurde Pergamon von dem Burgherrn Philetairos (302/281–263 v. Chr.) verwaltet. Dieser
verstand es, den politischen Rang der Stadt geschickt in dem schwierigen Machtkampf
der verschiedenen umliegenden Herrschaftsgebiete zu etablieren und zu festigen.33 Das
zunächst noch sehr kleine Pergamon, dessen Gebiet sich in dieser Zeit auf die Stadt selbst
und ihre direkte Umgebung beschränkte, ließ von Anfang an die Absicht erkennen, die
Kunst als Mittel einzusetzen, um seinen politischen Anspruch zur Geltung zu bringen.34
2004, 139–140 betrachtet dazu beispielsweise die Bohrungen in den Augen, die beim Sterbenden als einzigem
vorhanden sind.
27Alscher 1957, 48. 53–55; Wenning 1978, 6–7; Schalles 1985, 90–95; Andreae 2001, 92–93; Kunze 2002, 20–42.
28Kunze 2002, 223–224;Winkler-Horaček 2011, 142–143. Kunze führt u. a. auch denVergleich der beidenGallier
an, wie auch Stewart 2004, 9.
29Abbildungen frontal s. Stewart 2004, 7 Abb. 16–17.
30Vgl. u. a. Alscher 1957, 95–100 und Kunze 2002, 223–226, die die Kleinen Gallier als Werke beschreiben, die
schon deutliche Tendenzen des späten Hellenismus aufweisen, beschreiben.
31Plin. HN XXXIV 84: plures artifices fecere attali et eumenis adversus gallos proelia, isigonus, pyromachus, stra-
tonicus, antigonus, qui volumina condidit de sua arte.
32Radt 2011, 27.
33Zimmermann 2011, 20–21; Radt 2011, 29, zu Philetairos, s. Mehl 1999.
34Andreae 2001, 35–36 und Radt 2011, 29; Zimmermann 2011, 21–22. Letztere führen Beispiele von Stiftungen
und Geschenken schon unter Philetairos für Städte der unmittelbaren Umgebung (Pitane, Aigai), etwas
weiter entfernte Orte (Kyzikos) und sogar für das panhellenische Heiligtum von Delphi auf, womit er als
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Philetairos’ Politik gilt als Vorläufer für das Repräsentationsverhalten und die Kulturpo-
litik der späteren pergamenischen Herrscher, deren wichtigste Elemente die Präsenz in
den überregionalen Heiligtümern und die auf dieseWeise dokumentierte Selbstverpflich-
tung gegenüber den griechischen Kulturtraditionen ebenso wie die ständige Präsenz der
Herrscher selbst in Form von Statuen und Festen in den einzelnen Stadtgemeinden wa-
ren.35 Die folgendenMachthaber der Stadt schafften es, das Herrschaftsgebiet sukzessive
auszubauen und sich zunehmend von der Vorherrschaft anderer Diadochenreiche zu lö-
sen.36
Programmatisch für die Herrschaftslegitimation der Pergamener sollte jedoch nicht ein
im Prinzip innergriechischer Konflikt unter den Diadochenreichen sein, sondern eine
von außen eindringende Gefahr: Seit den 80er Jahren des 3. Jhs. v. Chr. drangen von Nor-
den kommende Keltenstämme, Galater bei den Griechen, in das Gebiet ein.37 Sie sie-
delten sich im zentralanatolischen Hochland an, unternahmen wiederholt Raubzüge in
die angrenzenden Gebiete und forderten Tribute.38 Die erste große Tat Attalos’ I., auf die
sich die Herrschaftslegitimation der Attaliden von da an stützen sollte, war der Sieg über
diese Keltenstämme im Jahr 238/237 v. Chr. an denQuellen des Kaikos.39 Dieser Sieg hat-
te große politische wie auch kulturelle Auswirkungen zur Folge. Zum einen beendete er
die noch unter Eumenes I. geleisteten Tributzahlungen an die Gallier. Außerdem kam es
in weiteren Schlachten 230/228 v. Chr. zum endgültigen Sieg über das benachbarte Dia-
dochenreich der Seleukiden und damit zur festen Etablierung Pergamons als politische
Macht unter den hellenistischen Staaten.40
Darüber hinaus waren diese Siege, insbesondere der erste ausschlaggebender Anlass für
eine Vielzahl von Weihungen und Ehrungen, die die griechische Kunst dieser Zeit stark
prägten. Die in Pergamon entstehende Bildhauerschule nahm dabei bedeutenden Ein-
fluss.41 In der Regierungszeit Eumenes’ II. (197–159 v. Chr.) kam es wiederum zu schwe-
ren Auseinandersetzungen mit gallischen Stämmen. 166 v. Chr. konnte Eumenes zusam-
men mit seinem Bruder Attalos, der nach seinem Tod die Regierung übernahm (159–
138 v. Chr.), diese in Phrygien vernichtend schlagen.42 Dadurch verteidigte er nicht nur
sein Herrschaftsgebiet vor den eindringenden Barbaren, sondern behauptete die Macht-
großer Wohltäter die benachbarten Städte diplomatisch an sich band, sich auf dem griechischen Festland
zudem betont griechisch gab.
35Zimmermann 2011, 23.
36Radt 2011, 29–30.
37Zu den Kelten in Kleinasien: Strobel 1999. Zu den Kelten als Plünderer von Heiligtümern: Cain und Rieckhoff
2002, dabei zum Angriff auf Delphi bes. 53.
38Radt 2011, 30; Zimmermann 2011, 21. Zum Teil wurden sie auch als Söldner in die inneren Konflikte der
griechischen Staaten mit hineingezogen.
39Strobel 1999, 394–399; Schalles 2011, 118–121.
40Radt 2011, 30; Schalles 2011, 118–121; Zimmermann 2011, 25.
41Radt 2011, 30; Zimmermann 2011, 26. Bienkowski 1908, 37; Stewart 2004, 69–75. 181; Smith 1991, 100 schlagen
dies auch als Anlass für die Entstehung der Kleinen Attalischen Weihgeschenks vor. Nach Kunze 2002, 222
Anm. 1283 beschränken sich die aufwendigen Stiftungen dieser Zeit nur auf die panhellenischen Heiligtümer,
vor allem Delos und Delphi, vgl. dazu Schalles 1985, 104–127.
42Radt 2011, 36–37. Auf die ab der Regierung Eumenes II. auftretenden Bündnisse und auch Auseinander-
setzungen Pergamons mit Rom kann hier nicht ausführlicher eingegangen werden. Es soll nur angemerkt
werden, dass die Hoffnungen Roms, Pergamon werde den Galliern unterliegen und die anderen griechischen
Städte in Kleinasien von diesem abfallen, sich nicht erfüllt haben. Dieser Sieg war folglich für die Festigung
der Herrschaft Pergamons von höchster Wichtigkeit ebenso wie dessen Präsentation, denn je schlechter
das Verhältnis zu Rom wurde, umso notwendiger war es, eine feste Herrschaft im griechischen Osten zu
legitimieren. Vgl. dazu Zimmermann 2011, 39.
40 Christoph Klose, Lukas C. Bossert, William Leveritt (eds.) | Fresh Perspectives on Graeco-Roman Visual Culture.
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Aufstellung – Anzahl
position Pergamons sowohl gegenüber den Machtblöcken in Kleinasien und Griechen-
land, als auch gegenüber der neuen aufstrebenden Macht Roms, die im 2. Jh. v. Chr. ihre
Fühler spürbar bis nach Kleinasien auszustrecken begann.43 Gleichzeitig versicherte er
sich dadurch der Gefolgschaft der griechischen Städte Kleinasiens, die ihn mit Ehrungen
überschütteten.44 Dieser Sieg und die Größe der bestandenen Gefahr waren von großer
Bedeutung für die gesamte Griechenwelt und besonders für die Gebiete Kleinasiens und
legten damit auch die Grundlage für die Verbindung zu dem berühmten historischen
Vorbild der Besiegung der Perser im 5. Jh. v. Chr. durch die Athener.45 Der im Kleinen
Attalischen Weihgeschenk umgesetzte allegorische Vergleich von wilden Völkern, die
die göttliche Ordnung stören und deswegen vernichtet werden müssen, hätte damit ein
Vorbild: der Pergamonaltar, der allgemein schon etwas früher datiert wird, zeigt in ge-
waltigen Ausmaßen die Gigantenschlacht, die sich in dem späteren Weihgeschenk wie-
derfindet.46 Obwohl man letztlich keine endgültigen Beweise für die eine oder andere
Datierung finden wird, sprechen mehr Hinweise für die spätere Datierung, demnach das
Weihgeschenk von Eumenes II. und seinem Bruder und Thronfolger Attalos III. gestiftet
wurde.47
* * *
Neben der Diskussion um Anlass und Stifter des Anathems, wird ebenso die Gesamt-
konzeption des Denkmals diskutiert, verbunden mit der Frage, ob es die Darstellung der
siegreichen Parteien mit einschließt oder nicht. Die Ansichten und Vermutungen diver-
gieren stark: Rekonstruktionsvorschläge, die die Darstellung der Götter und Griechen
ausschließen, begründen sich überwiegend in dem Vergleich dieses Anathems mit dem
der Großen Gallier in Pergamon selbst.48 In einer solchen Darstellung, bei der den Be-
siegten keine Sieger direkt gegenüberstehen, würden diese als Unterlegene schlechthin
erscheinen. Da die zahlreichste in den Kopien überlieferte Gruppe fünf Statuen der Galli-
er umfasst, wird von einer Gesamtzahl von mindestens 20 Figuren ausgegangen. Demge-
genüber stehen die Rekonstruktionsvorschläge, die die Darstellung der Sieger innerhalb
des Anathems mit einschließen.49 Je nach Ausgewogenheit des Kampfes zwischen der
43Radt 2011, 33–37; Schalles 2011, 118.
44Radt 2011, 37. Nach Livius (XXXXII 5.2) waren diese dem König „beneficiis et muneribusque“ verpflichtet. s.
dazu auch Schalles 2011, 121 Anm. 1.
45Alscher 1957, 50; Schalles 2011, 118.
46Vgl. Radt 2011, 168–169.
47Ebenso: Alscher 1957, 95; Hölscher 1985, 123; Andreae 1998, 186; Andreae 2001, 168; Cain und Rieckhoff
2002, 58; Müller 2002, 184; Cain 2006, 85; Kunze 2002, 222; Grüßinger 2011, 513; Schalles 2011, 119.
48Für eine Darstellung des pergamenischen Anathems ohne Gegner u. a. Schober 1936, 123; Künzl 1971, 28;
Wenning 1978, 47–48; Hölscher 1985, 120–123; Schalles 1985, 79–80 Anm. 491; Fless 2002, 63–65; Kunze
2002, 50; Pirson 2002, 72–73; dagegen nur Özgan 1981, 498. In Bezug auf die Kleinen Gallier beschreibt
Pirson 2002, 72–75, wie die dargestellten Verwundeten und Toten bereits die Ergebnisse der Überlegenen
zeigen. Mit der bewusst eingesetzten Leerstelle im Weihgeschenk wird der Betrachter angeregt, diese selbst
zu ergänzen und kommt gleichzeitig in die Gelegenheit, sich selbst in dieser zu sehen. Die Darstellung des
wehrlosen und geschlagenen Feindes stärke dabei noch mehr das eigene Überlegenheitsgefühl, noch dazu,
da die Figuren deutlich unterlebensgroß gestaltet sind.
49Bienkowski 1908, 66–78 bes. 71–72, schlug sogar die Überlieferung einiger Skulpturen der Griechen in römi-
schen Kopien vor, die aber in der späteren Forschung nicht mehr als sicher zugehörig gesehen werden.
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Unterliegenden und der siegreichen Partei schwanken die Vorschläge für die Gesamtan-
zahl des Weihgeschenks von 5050bis etwas über 10051 Figuren.
Der Fund verschiedener Basisblöcke an der Südmauer der Athener Akropolis, deren
Vergussspuren mit den erhaltenen Kopien in Zusammenhang gebracht wurden, liefer-
ten im Jahr 2004 schließlich handfestere Hinweise auf die Aufstellung des Monuments.52
Anhand der gefundenen Fragmente wurde eine Aufstellung von vier langrechteckigen
Basen rekonstruiert und über die daraus errechnete Länge des Monuments eine Figuren-
anzahl von mindestens 132 Skulpturen postuliert.53
Die ursprüngliche Anzahl und Erscheinung des Monuments kann nicht genau festgelegt
werden. Es sprechen aber viele Hinweise für eine Schlachtdarstellung, in der sowohl Sie-
ger als auch Besiegte auftreten. Neben dem Befund der Basenblöcke ist die bei Pausanias
erwähnte Textpassage für eine Rekonstruktion aufschlussreich.54 Dieser spricht von ei-
nem Kampf gegen die Giganten oder einer Schlacht gegen die Amazonen, wobei die
Beschreibung als πόλεμος und μάχη („Schlacht“ oder „Kampf“) dahingehend interpre-
tiert werden könnte, dass eine solche Szene tatsächlich dargestellt gewesen war. Zudem
wäre der enorme Umfang des Monuments bei einer solchen Vielzahl von Skulpturen und
deren reliefartigen Aufreihung zum einen etwas Herausragendes in der Kunst des spä-
teren Hellenismus und würde so die Bedeutung des Monuments stark betonen, würden
aber gleichzeitig den Vergleich zum Großen Fries des Pergamonaltars nahelegen, der
seinerseits eines der bedeutendsten Monumente darstellt.
* * *
Stets wurden die Figuren des KleinenAttalischenWeihgeschenks oft als Gegenbilder und
sogar Feindbilder der griechischen Kultur beschrieben. Was sind Gegenbilder einer Kul-
tur bzw. was waren die Gegenbilder der griechischen Kultur? Die Wahrnehmung des
Fremden ist zu einem Großteil durch die eigene Selbstwahrnehmung bestimmt: Denn
nur durch den Vergleich mit den negativen Eigenschaften des Fremden können die ei-
genen Vorzüge hervorgehoben werden.55 Nachdem der überlieferte Bestand als solcher
auf seine bildlichen und ikonographischen Mittel hin, aber auch in seinem historischen
Kontext näher untersucht worden ist, werden die Bilder aus denen das Kleine Attalische
Weihgeschenk besteht, im Folgenden stärker auf ihren Ursprung hin betrachtet.
Als eine Mischung aus mythischen Gegenbildern und politisch geprägten Feindbildern
stellt das Anathem eine Raum und Zeit übergreifende Darstellung der Niederlage aller
50Smith 1991, 102; Grüßinger 2011, 513. Pirson 2002, 75–76 und Cain 2006, 86 führen als Beispiel einen fragmen-
tarisch erhaltenen Fries aus Ephesos an, der in der ersten Hälfte des 2. Jhs. v. Chr. entstanden ist und ebenfalls
mit den Siegen über die Galater in Zusammenhang stehen könnte. Hier zeigt sich ebenso ein Bild der Überle-
genheit der zahlenmäßig unterlegenen griechischen Krieger gegenüber den sich ungeschickt verteidigenden
Barbaren.
51Andreae 1998, 187; Andreae 2001, 168–171. Ebenso Hölscher 1985, 124–125 führt die vonAndreae vorgeschla-
gene Rechnung vor (zwölf Olympische Götter plus Herakles, dabei hätte jeder mindestens einen Gegner, er-
gibt 26 Figuren pro Gruppe, bei vier Gruppen mit jeweils 26 Figuren ergäbe dies knapp über 100 Skulpturen),
hält aber einen so großen Umfang des Monuments für unwahrscheinlich.
52Korres 2004, 242–285. Stewart 2004, 186–195 stützt seine Rekonstruktion auf diese Funde, ebenso Cain 2006,
85 und Winkler-Horaček 2011, 142–143.
53Stewart 2004, 195. Winkler-Horaček 2011, 142–143 übernimmt diese Rekonstruktion. Abbildung s. Stewart
2004, 194–196 Abb. 227–228.
54Paus. I 25.2, Originaltext s. Anm. 5 auf Seite 36.
55Dihle 2004, 21.
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Feinde der göttlichen Ordnung und griechischen Kultur dar, die in der Unterwerfung
der Galater durch die Pergamener gipfelte.56 Bei den Griechen bildetem sich schon früh
ein Bewusstsein und ein Stolz für die eigene Kultur als Zivilisation heraus, die durch
göttliche Ordnung und gemeinschaftliche Normen und Grenzen geprägt ist.57 Das Wer-
tesystem dieser Zeit war nicht durch ethnische Grenzen definiert,58 denn auch dort, wo
man auf nicht-griechische also demnach ethnisch fremde Kulturen wie zum Beispiel
in Kleinasien stieß, fand ein reger Kulturaustausch statt.59 Die Zeit nach den Dunklen
Jahrhunderten waren nicht frei von Konflikten, doch waren diese von wechselnden po-
litischen Zwistigkeiten und nicht von dauerhaft ethnischen Verfeindungen geprägt.60
Diese Ordnung störende und gefährdende Einflüsse, aber auch im kulturellen Gedächt-
nis aus der gegenwärtigen Erlebniswelt verhaftete Erfahrungen von Kämpfen wurden
auf mythische Gegenbilder projiziert. Der Kampf gegen die die Herrschaft der olympi-
schen Götter bedrohenden Giganten ist dafür ein Beispiel.61 Darüber hinaus entwickel-
ten sich auch Gegenbilder zu den sich mehr und mehr verbreitenden, allgemein griechi-
schen Normen, wie etwa die festgeschriebene Aufgabenverteilung zwischen Mann und
Frau. Die Darstellungen des Kampfes gegen die Amazonen als ein Volk, das außerhalb
dieser Normen der menschlichen Gemeinschaft aller Griechen lebt und die Regeln der
Rollenfestlegung verletzt, verbildlicht dieses.62 Als soziale Gegenbilder der griechischen
Normen thematisieren sie eine Grundangst vor einer möglichen Umkehrung der gesell-
schaftlichen Ordnung.63
Die Ambivalenz dieser Gegenbilder wird deutlich, wenn man ihre Entwicklung in klas-
sischer und hellenistischer Zeit betrachtet: Die Giganten verlieren immer mehr ihre
menschlichen Züge, verwildern zunehmend und entwickeln sich teilweise zu einer Art
Mischwesen.64 Auch das Bild der Amazonen verändert sich, wobei eine immer stärker
werdende Betonung ihrer weiblichen Reize auffällt. Wie bei der Neapler Amazone wer-
den sie auch schon in klassischer Zeit nicht mehr in Rüstung, sondern in kurzem Chiton,
der von einer Schulter rutscht und die Brust darunter frei sichtbar macht, dargestellt. Be-
vor jedoch die Ambivalenz dieser mythisch allegorischen Gegenbilder im Bild so deut-
liche Ausprägung fand, waren diese als rein kulturelle Antithesen zur Sicherheit der ei-
genen Polisordnung oder der gesamtgriechischen Lebensordnung konzipiert.65 Erst ein
Ereignis, dass die griechische Ordnung erstmals als Ganzes tief erschüttern sollte, führte
56Hölscher 1985, 129.
57Dihle 2004, 23.
58Hölscher 2000, S. 288 Anm. 3 betont dabei aber den Unterschied zwischen einer allmählichenWahrnehmung
ethnisch fremder Welten und der ethischen Ab-/Wertung als Gegenwelt.
59Den Begriff des
'
Barbaren` gab es schon seit dieser frühesten Zeit, doch haftete ihm noch nicht die, seit der
klassischen Zeit tradierte, negative Konnotation an, mit der er auch heute noch verbunden wird. Er entstand
als rein lautmalerische Umschreibung für diese östlichen Völker, deren Sprache man nicht verstand (vgl.
Hölscher 2003, 9–10).
60Hölscher 2000, 288.
61Giuliani 2000, 264–267, beschreibt die Erzählung vom Gigantenkampf als eine genuin griechische Erfindung,
ohne Parallelen im Osten, wie sie in vielen anderen Varianten der griechischen Mythologie auftauchen.
62Hölscher 2000, 296.
63Kaminski 1999, 109.
64Zu der Darstellung von Giganten in Archaik, Klassik undHellenismus: Giuliani 2000, 267. 277–279. Zu Zügen
von Monstern in der Darstellung der Giganten: Schmidt-Dounas 1993.
65Hölscher 2000, 300–301.
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zu der Entstehung eines politisch motivierten Feindbildes, zu einer Ideologisierung des
Gegensatzes zwischen der eigenen und der fremden Identität.66
Durch die Bedrohung besonders Athens und Spartas durch die Perser und durch deren
Niederlage 490 v. Chr. bei Marathon und 480/479 v. Chr. bei Salamis und Plataiai kam es
zu herabsetzenden Darstellungen der Orientalen mit eindeutig negativer Konnotation.
Ethnische Besonderheiten wurden genutzt und als negative Propaganda zu einer festen
Ikonografie.67 Die ursprünglich starke ideologische Aufladung der Feindbilder wurde
jedoch mit abnehmender Aktualität ihrer politischen Hintergründe schwächer, sodass
diese schon bald zu Bildern wurden, die als Gegensatz alles repräsentierten, was als un-
griechisch galt. Hatten die Perserkriege für das Selbstbewusstsein der Griechen, beson-
ders der Athener und für das Gefühl innergriechischer Solidarität zweifelsohne einen
bedeutenden Aufschwung verursacht, hielt dieser nur so lange an, bis die Gemeinschaft
wiederum Ende des 5. Jh. v. Chr. von Zwistigkeiten und Kämpfen untereinander über-
schattet wurde.68
Mit der Eroberung des Perserreichs durch Alexander den Großen wurde die Kultur des
Orients Bestandteil der griechischen Lebenswelt. Die ursprünglich politisch instrumen-
talisierten Feindbilder veränderten sich schließlich zu rein ideellen Feindbildern, die nur
noch durch die kulturelle Erinnerung und nicht durch eine tatsächliche politische Situati-
on lebendig erhaltenwurden. Durch den Kampf gegen die Gallier in den darauffolgenden
zwei Jahrhunderten wurde eines deutlich:
Der Feind ist alles Fremde – und wie die eigene Identität sich ändert, so ändert sich
auch ihr Gegenpol.69
Für die Ausprägung eines neuen Feindbildes in dieser politisch und geografisch veränder-
ten Zeit lieferten die Galliereinfälle im 3. Jh. v. Chr. das ideologische Vorbild. Am stärks-
ten nahm sich das anfangs noch kleine und den Seleukiden untergeordnete Pergamon
dieses Feindbildes an, um damit seine aufstrebende Machtposition zu legitimieren. Seit
spätklassischer Zeit hatte sich eine allen Griechen verständliche Kunstsprache entwi-
ckelt, die sich in hellenistischer Zeit weit verbreitete.70 Es fällt auf, dass sich das Feindbild
nicht nur in Bezug auf die ethnischen Unterschiede der Gallier zu den Persern verändert
hat, sondern auch ikonographische Veränderungen zeigt. Die Nacktheit der Kelten ist
beispielsweise nicht mehr Ausdruck einer physischen Leistungsfähigkeit, sondern einer
unkultivierten Wildheit, im Kontrast zum griechischen Menschenbild.71 Diese Bildtra-
ditionen und auch das neu entstandene Feindbild wurden im 2. Jh. v. Chr. politisch in-
strumentalisiert, um den König als siegreichen Feldherren zu feiern und den politischen
wie kulturellen Machtanspruchs Pergamons zu legitimieren. Indem nicht nur die Galli-
66Fless 2002, 60–61.





71Hölscher 2000, 304–305; Winkler-Horaček 2011, 142–143. Zum Erscheinungsbild der Gallier in der Schlacht
s. Diod. Sic. V 30 sowie Polyb. II 28.8.
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Zusammenfassung
er als aktuelle Bedrohung der griechischen Welt72 in Form negativ konnotierter Barba-
renbilder präsentiert wurden, sondern darüber hinaus die Giganten und Amazonen als
mythische Gegner der zivilisierten Ordnung bzw. die Perser als myth-historische Exem-
pla präsentiert wurden, verdeutlicht das Anathem sowohl die Stärke und Sieghaftigkeit
der Pergamener als auch in einem übergeordneten Sinnzusammenhang die allgemeine
Überlegenheit der griechischen Kultur.73 Nach dieser Interpretation zeigt das Anathem
nicht nur ein Bild gemeinsamen Sterbens der Unterlegenen, sondern eine Raum und Zeit
übergreifende Darstellung der Niederlage aller unzivilisierten Kräfte.74
Mit der geschickten Inszenierung dieser Schlachten an einem besonders exponierten Ort,
der Akropolis von Athen, werden die Kämpfe Pergamons gegen die Gallier sichtbar in
den mythologisch-historischen Kontext einer glorifizierten Vergangenheit gesetzt.75 Die
Aufstellung in direkter Nachbarschaft zum Parthenon, dessen Metopenfelder ebenfalls
die Abwehr unzivilisierter Feinde zeigen,76 schafft den Vergleich zwischen der Stellung
Pergamons im 2. Jh. v. Chr. und der Athens im 5. Jh. v. Chr.77 An diese klassische Pro-
paganda knüpften die Pergamener bewusst an und erweiterten sie um die inzwischen
ebenfalls mythisch-historisch verklärte und als vorbildhaft empfundene Vergangenheit
des klassischen Athens.78 Auf dieseWeise stellten sie sich durch ihre Siegesdenkmäler in
eine Reihe mit den Athenern und als legitime Nachfolger dieses Vorbilds. Dabei präsen-
tierten sie sich diesen nicht nur als ebenbürtig, sondern diese an politischer aber auch
kultureller Leistungen noch übertreffend.79
Mittels seiner Kulturpolitik präsentierte sich Pergamon als das neue Zentrum griechi-
scher Kultur,80 das sowohl seine politisch-militärische Macht unter Beweis stellte, indem
es die griechischen Staaten vor Eindringlingen von außen schützte, als auch die gemein-
same Kultur pflegte und zu neuer Blüte brachte und in diesem Sinne das Erbe Athens
in hellenistischer Zeit weiterführte. Keineswegs ist das Kleine Attalische Weihgeschenk
in Athen nicht alleiniger Ausdruck dieser ganzen Herrschafts- und Kulturpolitik, jedoch
ein bedeutender Teil davon. Wie groß dessen Wirkung gewesen sein muss, zeigt dessen
Rezeption in der römischen Kaiserzeit.
* * *
72Nach Polyb. XVIII 41.7 stellten die Kelten eine der furchtbarsten und kriegerischsten Nationen in Kleinasien
dar: also eine enorme Gefahr für die Griechen, die durch die Pergamener gebannt wurde.
73Solche Gegenbilder entstehen meist aus einer Selbstreflektion heraus, das heißt, die negativen Eigenschaften
des Gegenbildes verhaftenin einem selbst. Durch den Vergleich werden die eigenen Stärken betont, da diese
nämlich als dem Schwachen und Unzivilisierten überlegen erscheinen.
74Hölscher 1985, 129.
75Winkler-Horaček 2011, 143.
76Zu den Parthenonmetopen u. a. Boardman 1992, 143–146. Die Ostmetopen zeigten in Zweikampfszenen den
Kampf der zwölf OlympischenGötter gegen die Giganten. Auf denWestmetopenwarenKämpfe der Griechen
gegen die Amazonen dargestellt. Es wurde der Vorschlag unterbreitet, dass auf der Westseite nicht Kämpfe
gegen Amazonen, sondern gegen Perser dargestellt wären, weil keine weibliche Gestalt in den erhaltenen
Fragmenten erhalten sei. Ebenso ist aber keine Figur in der typischen Ikonographie der Perser erhalten. Eine
Darstellung dieser in derMitte des 5. Jh. v. Chr. ohneHosenwäre sehr ungewöhnlich, weshalb die Darstellung
einer Amazonomachie wahrscheinlicher ist. Vgl. Harrison 1970. Außerdem zeigen auch die Metopen auf den
übrigen Seiten mythische Themen. Auf der Südseite befanden sich Kampfszenen der Lapithen gegen die
Kentauren, auf der Nordseite die Zerstörung Troias. Vgl. dazu Bäbler 2004, 128–129.
77Winkler-Horaček 2011, 142–143.
78Bäbler 2004, 29.
79Smith 1991, 103; Winkler-Horaček 2011, 143.
80Bringmann 1995, 68 bezeichnet sie als „Vorkämpfer des Hellenentums“.
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Die Entwicklung von Feindbildern als politisch ideologisierte Gegenbilder fand nicht
erst im Hellenismus statt, doch erst in dieser Zeit wurde ihr Potential, sie für die eigene
politische Propaganda zu nutzen, in so hohem Maße ausgeschöpft, dass sie als Vorreiter
für die römische Ideologie und sogar bis in die Moderne wirkten. Am Beispiel der Klei-
nen Gallier wird deutlich, wie sehr das Entstehen solcher Feindbilder von den jeweiligen
politischen Umständen abhängt. Stellt der Feind keine Bedrohung mehr da, verliert das
Feindbild seine politische Brisanz. Als Gegenbild stellen sie gleichzeitig eine Art Spie-
gel dar, denn über den direkten Vergleich mit dem Gegner wird ebenso eine Aussage
über das eigene Bild geschaffen. Dieses rhetorische Mittel nennt man Litotes: Durch
die Verneinung des Gegenteils wird die eigentliche Aussage verstärkt. Am präsentierten
Beispiel zeigt sich, je drastischer die Feinde als barbarisch und unzivilisiert charakteri-
siert werden, umso stärker wird der Gegensatz zu ihnen betont. Die eigene Kultur wird
als eine wohl strukturierte Ordnung dargestellt, in der durch ihre kulturellen Errungen-
schaften die gesellschaftlich tradiertenNormen beachtet und eingehaltenwerden. Haben
sich solche politischen Gegenbilder einmal etabliert und ein festes Feindbild geschaffen,
können sie jedoch auch unabhängig ihres eigentlichen Entstehungshorizontes weiter
funktionieren.
Am Beispiel der Kleinen Gallier wurde gezeigt, wie solche Bilder entstehen und ihre Kon-
notation erhalten und wie mit diesen gezielt schon bestehende ikonographische Mittel
eingesetzt werden, um bestimmte Aussagen noch deutlicher hervorzuheben. Diese Be-
obachtungen richteten sich größtenteils auf den griechischen Kulturraum des zweiten
vorchristlichen Jahrhunderts. Aber auch die römische Bildsprache entwickelte sich par-
allel dazu und nicht ohne Überschneidungen. Das Weiterwirken der betrachteten Bilder
in der Kaiserzeit, zeigt die Bedeutung und Langlebigkeit der Jahrhunderte zuvor entstan-
denen Ikonographien sowie ihre Verständlichkeit. Da der Kulturkreis der hier untersuch-
ten Gegen- und Feindbilder die gesamte hellenistische und später auch römische Welt
umfasste und damit ein Gebiet von enormer Größe beschrieb, wirken die Bilder in ihrer
Gültigkeit beinahe unantastbar. Dennoch muss bedacht werden, dass es sich bei die-
sen um politisch ideologisierte Feindbilder handelt und damit immer um eine einseitig
konnotierte Ikonographie. Solche Bilder, wie sie auch die Kleinen Gallier repräsentieren,
waren immer politischeMittel der Herrschaftslegitimation und Präsentation der eigenen
Überlegenheit gegenüber anderen – in politischer wie kultureller Hinsicht. Die Realität
wird dabei stark zensiert und verzerrt wiedergegeben.81
Wertfreie Bilder gibt es nicht: Insbesondere Bilder, hinter denen sich eine politische Aus-
sage verbirgt, sind subjektiv geprägt und besitzen einen entsprechenden Gegenpol. Der
moderne Betrachter imMuseumwird in den Kleinen Galliern keine politischen Botschaf-
ten mehr sehen. Dies liegt nicht daran, dass die Bilder an sich unverständlich geworden
sind, sondern daran, dass sich unsere moderne Bildsprache und der gesellschaftliche
Kontext stark verändert haben und andere Assoziationen hervorgerufen werden. Die
heutigen Feindbilder gründen sich zwar teilweise auf die gleichen Grundzüge, zum Bei-
spiel Unterschiede der Religion und der Riten sowie machtpolitische Ansprüche, stehen
dabei aber im Rahmen gänzlich veränderter gesellschaftlicher Dimensionen. Die antiken
81Mitchell 2003 führt Beispiele auf, wie die Siege über die Gallier in der historischen Überlieferung teilweise
stark angepasst wurden um bestimmten politischen Ansprüchen gerecht zu werden.
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Feindbilder werden oft in Bildern des Kampfes benutzt, wobei der Feind als der Unterlie-
gende dargestellt ist und für die Betonung der eigenen Überlegenheit benutzt wird.82
In unserer modernen Welt sind solche Bilder anders und sehr viel differenzierter kon-
notiert: So ist der Unterlegene überwiegend nicht Sinnbild der eigentlichen Bedrohung
und verdient das ihm zugefügte Leid, sondern stellt das Opfer einer die Gesellschaft be-
drohenden Gefahr dar. In modernen Medien sieht man Verletzte oder Tote als Opfer von
Gewalt oder Terrorismus, oftmals werden die eigentlichen Urheber dieser Bedrohung je-
doch in diesem Zusammenhang nicht direkt gezeigt. Doch auch die Dokumentation von
Stärke gegenüber eben jenen, die die eigene Gesellschaft bedrohen, ist nicht in jedem Fall
gerechtfertigter Ausdruck der Überlegenheit gegenüber den Feinden, da ein Missbrauch
von Macht bzw. das Anwenden unverhältnismäßiger Gewalt gegenüber den besiegten
Feinden nicht mehr den heutigen ethischen und moralischen Normen entspricht. Dies
empfindet man selbst dann, wenn man sich auf Seiten der Sieger sieht.
Ein weiterer Ausdruck der veränderten gesellschaftlichen Bedingungen ist die zuneh-
mende Abstraktion des Feindbildes. Wurden in der Antike konkrete ethnische Grup-





Terrorismus` konfrontiert. Aus dem Drang der Gesell-
schaft dieser allgegenwärtigen, aber nicht direkt sichtbaren Gefahr entgegentreten zu
können, beginnt man heute oft zu schnell stark zu verallgemeinern und ganze ethnische
Gruppen oder bestimmte Verhaltensmuster klischeehaft in ein Feindbild zu verwandeln.
Motive von Gewalt, Unterdrückung und Niederlage sind an sich gleich geblieben, nur
ihre Konnotation hat sich verändert, zum Teil sogar gänzlich verkehrt, weshalb es heute
schwierig scheint, die Präsentation antiker Feindbilder als Ausdruck des Sieges zu deu-
ten. Die antike Sichtweise, durch die Zurschaustellung der niedergeschlagenen Feinde
die eigene Überlegenheit zu feiern, ist heute schwer nachvollziehbar, da sie heutigen
moralischen und ethischen Grundsätzen widerspricht.
82Zur Frage des Mitleids und der Anteilnahme zu solchen Bildern der Gewalt, insbesondere der Unterlegenen
merkte Giuliani 2004, 15 an: „aus ästhetischer Perspektive wird derjenige, der Gewalt erleidet, immer und
unvermeidlicher Weise sehr viel interessanter sein als derjenige, der sie ausübt.“
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Abb. 1: Gigant, Abgusssammlung Berlin, Original Neapel, Museo Archeologico Nazionale, Aufnahme: Henriette Engel.
Abb. 2: Toter Perser, Abgusssammlung Berlin, Original Neapel, Museo Archeologico Nazionale.
Aufnahme: Henriette Engel.
Abb. 3: Toter Gallier, Abgusssammlung Berlin, Original Venedig, Museo Archeologico.
Aufnahme: Henriette Engel.
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Abb. 4: Fallender Gallier, Venedig, Museo Archeologico. Fotopappe Winckelmann-Institut, Humboldt-Universität zu Berlin.
Abb. 5: Kniender Perser, Vatikan, Musei Vaticani, Galleria dei Candelabri. Fotopappe Winckelmann-Institut, Humboldt-
Universität zu Berlin.
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Abb. 6: Kniender Perser, Museum für Abgüsse Klassischer Bildwerke München (Inv. 748), Original Aix-en-Provence.
Aufnahme: Henriette Engel.
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Abb. 7: Kniender Gallier, Venedig, Museo Archeologico. Fotopappe Winckelmann-Institut, Humboldt-Universität zu Berlin.
Abb. 8: Kniender Gallier, Paris, Louvre. Fotopappe Winckelmann-Institut, Humboldt-Universität zu Berlin.
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Abb. 9: Sterbender Gallier, Abgusssammlung Berlin, Original Neapel, Museo Archeologico Nazionale.
Aufnahme: Henriette Engel.
Abb. 10: Amazone, Abgusssammlung Berlin, Original Neapel, Museo Archeologico Nazionale.
Aufnahme: Henriette Engel.
Abb. 11: Sterbender Krieger, Ostgiebel Aphaia Tempel, Glyptothek München.
Aufnahme: Henriette Engel.
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Abb. 12: Sterbender Gigant, Ostfries Pergamonaltar (Apollogruppe), Berlin, Pergamonmuseum; aus: Winnefeld 1910, Taf. 9.
Abb. 13: Triton und Amphitrite, Nordrisalit Pergamonaltar, Berlin, Pergamonmuseum; aus: Winnefeld 1910, Taf. 21.
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Abb. 14: Dexileos Grabstele, Abgusssammlung Berlin, Original Athen, Kerameikosmuseum.
Aufnahme: Henriette Engel.
Abb. 15: Schlafende Ariadne, Abgusssammlung Berlin, Original Vatikan, Musei Vaticani, Galleria delle Statue.
Aufnahme: Henriette Engel.
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Abb. 16: Barberinischer Faun, München, Glyptothek.
Aufnahme: Henriette Engel.
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Laocoön and His Sons.
The Myth about the Myth
Victoria Kubale
Humboldt-Universität zu Berlin
The statue Laocoön and his Sons (fig. 1) was found on 14th of January 1506 in asubterranean chamber with an adorned floor and colouredwalls in a vineyard inthe vicinity of the church of San Pietro in Vincoli, north-east of the Colosseum.1
This information originates from a letter by the son of Giuliano da Sangallo, the pope’s
architect at this time.2 The exact site of the find is unknown, but it has to be situated
in the area of the domus aurea of Nero. Probably, it was a room of the Baths of Trajan
which would correspond with the information that Pliny the Elder gives in the 36th book
of his Natural History:
nec deinde multo plurium fama est, quorundam claritati in operibus eximiis obstante
numero artificum, quoniam nec unus occupat gloriam nec plures pariter nuncupari
possunt, sicut in Laocoonte, qui est in Titi imperatoris domo, opus omnibus et pic-
turae et statuariae artis praeferendum. ex uno lapide eum ac liberos draconumque
mirabiles nexus de consilii sententia fecere summi artifices Hagesander et Polydorus
et Athenodorus Rhodii.3
But if Pliny mentions the ‘Palace of Titus’ he probably means the domus aurea of the
emperor Nero, since Titus did not have a new palace of his own. Later, a large part
of the domus aurea was overbuilt by the Baths of Trajan. Thus, it is possible that the
statue stayed in the same area and was just relocated to the Baths.4 Nevertheless the
‘Palace of Titus’ or this part of the domus aurea is probably not the original location of
the statue. Unfortunately, this has to remain uncertain. Since its discovery the statue
1Sichtermann 1957, 10–11; Daltrop 1982, 9.
2Preiß 1992, 59.
3Plin. HN XXXVI 4.37: “The reputation of some, distinguished though their work may be, has been obscured
by the number of artists engaged with them on a single task, because no individual monopolizes the credit
nor again can several of them be named on equal terms. This is the case with the Laocoon in the palace of
the emperor Titus, a work superior to any painting and any bronze. Laocoon, his children and the wonderful
clasping coils of the snakes were carved from a single block in accordance with an agreed plan by those
eminent craftsmen Hagesander, Polydorus and Athenodorus, all of Rhodes.’ ’ Trans. Eichholz (1962).
4Muth 2005, 76.
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has been standing in the Vatican Museums except for the years 1797–1815, when it was
transferred to the Louvre under the Treaty of Tolentino.5
The statue consists of Greek marble. There are three persons and two snakes depicted in
front of an altar. The figures are approximately full-size and composed of a bearded man
as well as a boy on each of his sides. The left one is smaller than the right one which
implies an age difference. All figures are nearly naked since their garments have slid
down. Furthermore they are squirming and writhing; their faces are extremely distorted,
whereas the snakes are coiling around them so that the human part of the group seems
to be chained and immobilized. Clearly a death struggle is presented.
Fig. 1: Laocoön and his sons, known as the LaocoönGroup.TheVaticanMu-
seums, Pius-Clementine Museum, Octagonal Courtyard Inv. 1059.
1064. 1067
Image from: Kekulé 1883, Taf. 2.
The left boy is already in the position of being bitten,
whichmeans he loses consciousness and/or is dying right
now – the exact state cannot be determined clearly. The
right boy seems to be the least affected one. He tries to get
rid of the snake and looks to his father. Here it could be
conceivable that he has the chance to escape the snakes,
and consequently death. The dating of the statue is a
very controversial subject which is discussed rather fre-
quently. The central issue is the fact that there are many
aspects supporting different propositions for the time of
origin. This results in a relatively wide margin of dating
– two to three hundred years by absolute numbers. If
we examine the stylistic features for instance, we would
probably date the statue in the late Hellenistic period.6
But on the other hand we have to deal with a coy hint:
the three sculptors Hagesander, Polydorus and Athen-
odorus who are mentioned by Pliny. These three sculp-
tors were also mentioned in an inscription of the Scylla
group, a statue from a grotto of the emperor Tiberius in
Sperlonga.7 Based on its composition and style as well
as other appearances of the sculptors’ names, the Scylla
group is predominantly dated in the Late Republican period (30–20 BC).8 If we assume
that these three sculptors are identical to the ones of Laocoön and His Sons, the same time
of construction has to be valid for this statue. But this does not exclude the possibility of
a potential late Hellenistic original made of bronze. Because of the style and composition
of Laocoön and his sons and the testament of Pliny some scholars like Bernard Andreae
think that the statue which we know has to be a copy in marble.9 This would explain the
distinct late Hellenistic tendencies.
5Daltrop 1982, 23–24.
6Kunze 2002, 216.
7Daltrop 1982, 30; Scylla group from Sperlonga: for pictures see here; and here .
8Muth 2005, 76.
9Andreae 1998, 216.
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Mythological tradition




The episode of the misfortune of Laocoön is well known from a number of myths about
the TrojanWar; but the versions can be rather different. Sometimes Laocoön is punished
for a particular reason; sometimes the punishment is not really motivated. In addition,
the number of slaughtered victims varies (only the father and one son, versus both sons
or even both sons without the father). To summarize the options one can basically distin-
guish between two main alternatives. The first appears in Bacchylides (520/515–451 BC);
in the 3rd century BC Euphorion (276–225 BC) apparently wrote a similar version, but
both poems are lost. Parts of them were passed on by Maurus Servius Honoratius in the
late 4th centuryAD. The content is deduced as follows: Laocoön is the priest of Apollo
in Troy. He transgresses propriety by being married and having two sons. Apollo sends
two snakes to punish him. Euphorion’s version is even more radical. Here, Laocoön
sleeps with his wife Antiope in the very Temple of Apollo.10 It is possible that Sopho-
cles (497/496–406/405 BC) also used elements of this version in his lost tragedy from the
5th century BC. There, it is assumed that the snakes could have had the names \Porkes"
and \Chariboia". Moreover it is likely that Laocoön was not killed in this version.
The second, and more popular version is the one of Vergil (70–19 BC). In the Aeneid,
which he wrote in the second half of the 1st century BC, Laocoön is a priest of Neptune.
Hewarns the Trojans against thewooden horse and throws a lance against it. But Athena
wishes the fall of Troy, so Laocoön acts against the will of the goddess and this, finally,
is his hybris. Consequently he has to be silenced and is punished by two snakes which
are sent — in this case by Athena. During the sacrifice for Neptune the snakes which
had come from Tenedos out of the sea kill first the sons and then Laocoön himself. The
people of Troy interpret this calamity as a punishment for rejecting the horse, which is
seen as a generous and divine gift. With this misunderstanding the fate of Troy is finally
sealed. Hence the fall of Laocoön works as an omen for the fall of the whole city.11
A roughly similar version could have also existed in the Iliupersis, perhaps of Arctinus
of Miletus who probably lived in the 7th century BC. But there it is told that only Lacoön
and one of his sons died.12 Another difference is the absence of motivation for the attack
or their death since there is no guilt of Laocoön mentioned. Regarding the statue it is
likely that both versions were known at the time of its composition. At least it is sure
that Sophocles’ tragedy can be excluded as a model for the statue since both sons but
not Laocoön himself are killed there.
* * *
If we want to investigate the views of scholars, and their argumentations regarding this
subject-matter, we must commence from the work of Gotthold Ephraim Lessing who
already summed up the options of using different myths for the statue in his paper
Laokoon: oder über die Grenzen der Mahlerey und Poesie. Mit beyläufigen Erläuterun-
gen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte (1766).13 Either the sculptors of
10Bacchyl. dith. fr. 9, Euphorion, fr. 80. Zintzen 1979, 64.
11Verg. Aen. II 200-49.
12Procl. Chr. 2 (= Iliupersis fr. 1 Davies).
13Lessing 1766, 40–41.
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Laocoön and his sons had Vergil’s version in their mind, or the sculptors worked the
statue before the time of Vergil and without an exact mythological model, or the sculp-
tors as well as Vergil used a former version of the myth as model. He decided in favour
of the first option, namely that Vergil’s version of the myth was used for the statue.
Lessing substantiates this with the fact that Pliny mentions a lot of other sculptors who
lived in the Early Roman Empire and worked for the Imperial family. As a result he
assumes that this also applies to Hagesander, Polydorus and Athenodorus, the sculptors
of Laocoön and his sons. The association with the Early Roman Empire is the reason
why he comes to the conclusion that Vergil’s version has to be the basis for the statue’s
design. Perhaps we can record this as a method based on ancient, written sources.
Bernhard Andreae considered the statue in a very comprehensive way. He presented
numerous theories about dating (some more convincing than others), principals, clients,
the occasion for the construction as well as the installation site. Those include the the-
sis of a Hellenistic original statue made of bronze, based on stylistic and compositional
features. But added to this, he has reasons to deduce a whole scenario of the formation
of Laocoön and his sons in that Hellenistic time. A decisive part of this is played by the
supposed dependence on the group of Athena and Alkyoneus from the eastern frieze
of the Pergamon Altar. In fact there are several conspicuous similarities between Alky-
oneus and Laocoön by means of which Andreae locates the installation of Laocoön and
his sons to Pergamon. As a time scale he proposes 140–130 BC because of the stylistic re-
lation to the Pergamon Altar. On top of that, he mentions the visit of Scipio Aemilianus
in 139 BC as a possible occasion for sculpting the statue. With regard to this dating it
is obvious that Vergil’s version cannot have been used as model for the statue, which
would support either Bacchylides’ version or a more general one.
Concerning the assumed marble copy, Andreae interprets the statue as a possible gift for
the emperor Tiberius since it would thematically suit the statues of Sperlonga: Ulysses
and Aeneas played an important role in the rise of Rome. Ulysses was partly responsible
for the fall of Troy which led to the escape of Aenaeas and finally to the foundation of
Rome. Another reason for this interpretation is that Tiberius was descended as a Clau-
dian from Ulysses and as a Julian from Aeneas, the two heroes who are responsible for
the foundation of Rome. All this implies that the statue works as an addition or comple-
tion of the program in Sperlonga, but with emphasis on the role of Aeneas. Therefore
Andreae sees Vergil’s version represented when he contemplates the statue: Laocoön
has just warned the people of Troy and has thrown his lance against the wooden horse.
Now Athena sends her snakes which pull him to the altar like a sacrificial animal. Ac-
cording to Andreae, this serves as a portent for the impeding fall of Troy and eventually
the foundation of Rome. He assumes this because it fits in his concept of interpretation.
His whole argumentation is based on the assumption that the statue was modeled on
Vergil’s version.14
On the other hand, this conjecture for the marble copy disagrees with his thesis of a
Hellenistic original made of bronze. If we consider the marble statue as a faithful copy,
14Andreae 1998, 217, 219, 221, 225–226.
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it cannot be modelled after Vergil’s version. The only solution for this problem would
be that the copy was reinterpreted as an ‘illustration’ of Vergil’s Aeneid. Because of the
inconclusive manner of the composition this would not have been too difficult. Since
Andreae involves a lot of other factors like the date, the site and the occasion of its
installation I would summarize this method of interpretation as a ‘contextual approach’.
Richard Brilliant is convinced that the composition of the statue is decisive: in theAeneid
the sons are doubtless killed first and only then their father:
et primum parva duorum
corpora natorum serpens amplexus uterque
implicat, et miseros morsu depascitur artus;215
post ipsum auxilio subeuntem ac tela ferentem
corripiunt […].15
But this does not agree with the statue since the attack of the snakes is in a rather ad-
vanced state regarding the left (younger) boy and the father in comparison to the right
boy. As a consequence it can be assumed that the right boy dies later or even survives.
However, in the codex Vergilius Vaticanus (about 400AD) the composition of the illus-
tration of the Laocoön episode coincides just as little with the text of the Aeneid as the
statue, although no one can deny that the Vergilius Vaticanus refers to Vergil’s Aeneid
(fig. 2).
Fig. 2: Codex Vergilius Vaticanus, Folio 18v.
On the other hand, the illustration of the Vergilius Vaticanus could be oriented above all
towards the statue which would explain the same ‘incorrect’ composition with regard
to the literary source. In this case the composition of the group would be again a valid
but not a strong argument so that Brilliant concedes that the deviating composition of
the statue should not in itself disqualify the literary source.
15Verg. Aen. II 213–217: \First round the tender limbs of his two sons each dragon coiled, and on the shrinking
flesh fixed fast and fed. Then seized they on the sire who flew to aid, a javelin in his hand […]. " Translation
Fairclough (1920).
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Hence Brilliant arrives at the conclusion that Vergil’s Aeneid was indeed crucial for the
romanization of the myth of Laocoön, but it probably was more a motivating power
than an explicit visual source for the statue.16 Summing up Brilliant’s contribution, we
can give this method the title of a ‘compositional approach’.
Last but not least there remains to discuss the approach of Susanne Muth, which dif-
fers from the previous arguments. She argues for the version of Bacchylides because
the iconography of Laocoön in particular supports the thesis that the snakes are sent
by Apollo, not Athena. If Laocoön had been displayed in the established iconography of
an innocent victim who is seeking help, he would lean (probably with his knee) on the
altar to beg the concerning god for help – in this case Apollo, in whose sanctuary he
currently is located. But he does not do this, so the altar has to be the altar of the god
who has sent the snakes, and therefore Apollo himself. This is indicative of Bacchylides’
version since Athena sends the snakes in the Aeneid. However, the motive of his outrage
is not emphasized in any imaginable way. Neither is the fact that Laocoön is a priest
(his garment has fallen down) nor that there is an altar (it is hidden by the garment at
the same time). These aspects lead to the conclusion that the statue was not primarily
intended to illustrate a particular mythological tradition such as the punishment of Lao-
coön’s sacrilege, but to work as an instrument to present something more general, such
as agony.17
This valuable point is not to be lightly ignored. Apart from that, there is the important
aspect that a missing iconography does not necessarily mean an exclusion of an option.
Perhaps there were other factors which made the appearance of a kneeling Laocoön
undesirable. If we consider that the composition promotes one viewpoint (the front),
it seems unlikely that the sculptor would breach this harmonious image with a bent
Laocoön who turns his back to the viewer. On top of that, the slight concave shape of
the entire statue would be affected.This could be avoided by arranging Laocoön kneeling
behind the altar so that he is again facing the viewer, but an altar in the centre of the
composition and in front of Laocoön would probably cause a distraction from the actual
pain and despair which should obviously be a central element of the statue group. Since
the method of interpretation depends on the iconography of Laocoön I would call this
kind of argumentation an ‘iconographical approach’.
* * *
Where does this leave us? The statue Laocoön and his Sons displays a certain mythical
episode which can be traced back to different authors. The most famous version is in
Vergil’s Aeneid. But the episode was not his invention. In earlier times authors such as
Bacchylides wrote different versions of the myth.They distinguish particularly the cause
for the punishment of Laocoön: either since he behaved transgressively by marrying and
fathering children children as a priest or since he cautioned the people of Troy against
the wooden horse. The statue itself provides no evident features which give some indica-
tion of a specific literary version used as a model. Hence, Lessing compiled the different
16Brilliant 2000, 46.
17Muth 2005, 77–78.
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options and with this starting point scholars presented their methods to clarify this prob-
lem to some extent which we can summarize as follows: First, the contextual approach
of Bernard Andreae which leads to Vergil for the marble copy of the statue and a more
general and earlier version of the myth for a supposed bronze original. Vergil’s episode
is his basis to deduce the occasion of manufacturing and the intention of setting up the
statue. Added to this, it supports his view on dating the statue after 31AD since the
version of Bacchylides would belong much more to the past – and does not fit his inter-
pretation of the statue being part of a sculptural program referring to the mythological
origins of the Roman empire.
Second, we have the compositional approach of Richard Brilliant which distinctly ex-
cluded the Aeneid as model and hence concluded that this version served merely as a
trigger for depicting the myth. But excluding Vergil’s version only because of the dis-
agreeing order in which the victims are attacked dubious since the codex Vergilius Vati-
canus shows a similar composition.
Lastly, we have the iconographical approach of Susanne Muth which is indicative of
Bacchylides’ version. Although he stands in front of the altar, Laocoön does not implore
the god for help. As a consequence the snakes must have been sent by this god. At the
same time the myth fades into the background as the priestly context in the form of the
altar is nearly hidden. We might say that the performance of punishment is eventually
more important than the cause of it.
Each approach has its utility and limitations. However, we are able to register several
points: first of all we noticed that neither the composition nor the iconography of Lao-
coön and his sons is very conclusive. Both provide no sufficient distinct evidence for
a certain version of the myth displayed. On that account, I would prefer to focus on
the contextual approach. Like Bernard Andreae I think the dating of the statue plays a
central role. Unfortunately this aspect is also an uncertain and unresolved topic. Never-
theless after a close examination it seems to me the most probable case that the statue
was made in the second half of the 1st century BC. This dating is primarily based on the
sculptors’ names Hagesander, Polydorus and Athenodorus who also appear on the Scylla
group.The names Athenodorus and Hagesander emerge in the years 22 and 21 BC again,
and the Scylla group is dated to a similar period. Considering this supposed dating as
well as the associated specific spirit and cultural setting of this time I would cautiously
presume that the sculptors of Laocoön and his sons had Vergil’s version of the myth in
their mind. Due to the fact that the Aeneid was written in the second half of the 1st cen-
tury BC, a higher popularity, presence or recognition could be assumed for this version.
Moreover I would like to emphasize the low focalisation of the mythological model for
the statue. The sculptors’ intention seems to have been the general representation of a
horrific scene of despair and pain to create a voyeuristic moment for ancient viewers; the
grounds behind the punishment were probably not of paramount significance to them.
Victoria Kubale




authors and texts are
according to The Oxford
Classical Dictionary.
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The history of research in
ancient polychromy
The Colouring of Ancient Sculptures.
The Driving Force of Expression?
Nicole Neuenfeld
Humboldt-Universität zu Berlin
If one were to ask ten people what they thought life in antiquity might have lookedlike, at least half of their answers would probably include white clothing, white ar-chitecture and white sculptures. Even though colour in antiquity has been a topic
of interest in classical studies for over two decades, the general perception of antiquity
has been widely influenced by the misconceptions established during the Renaissance,
the application of classical elements in contemporary architecture as well as through
modern popular culture, such as motion pictures. Numerous recent exhibitions and pub-
lications dealing with ancient polychromy have highlighted this field of classical studies
which is still relatively unknown to the general public, and have attempted to shed some
light on the colourful past. But what effect does the increased awareness have on our
perception? Does it change the way we experience classical art and its meaning?
* * *
Johann Joachim Winckelmann, often referred to as a pioneer of classical art history and
ancient polychromy,1 encountered colouring on ancient sculptures first-hand during
his visit to the area of Mount Vesuvius in 1762 and concluded his observations in his
Geschichte der Kunst des Alterthums (1764)/ (“History of the Art of Antiquity”) two
years later as follows:
Color contributes to beauty, but it is not beauty itself, though it generally enhances
beauty and its forms. Since white is the color that reflects the most rays of light, and
thus is most easily perceived, a beautiful body will be all the more beautiful the whiter
it is […]2
I would like to thank Michael Squire for his valuable comments during the discussion of my presentation.
1Lang 2012, 9.
2Winckelmann 1764, 147–148, trans. Winckelmann 2006, 195.
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This extract was utilised as the basis of the discussion on ancient polychromy: around
1800, several scholars objected to the idea of coloured classical sculptures, regarding
them as an expression of a rather primitive culture. The Weimarer Kunstfreunde, pub-
lishing a revised edition of Winckelmann’s work, denied polychromy a classical origin:
if it were to be part of the classical culture, it could only be evidence for a lapse of taste
in the early stages of its evolution – and hence the book encouraged the perception of a
white classical past.3 One of the most fascinating objects Winckelmann studied was the
so-called Artemis of Pompeii, discovered in 1760.4 Since the sculpture showed obvious
traces of colour, Winckelmann ascribed it to the Etruscans, a culture then not considered
as refined’ as the Greeks’. But when further research and excavations brought more ex-
amples of ancient polychromy to light, Winckelmann made several changes to his work,
including adding a section “Von bemalten Statuen” / “On coloured statues”5 in his re-
vised edition, published posthumously in 1776. Ultimately Winckelmann came to the
conclusion that the Artemis of Pompeii could have indeed been part of ancient Greek
art, dating the sculpture to the Archaic period.6
Fig. 1: Lawrence Alma-Tadema, Phidias Showing the Frieze of the Parthenon
to his Friends (1868).
Oil on canvas, 72 cm× 110.50 cm; Birmingham Museum and Art
Gallery.
It was not just Winckelmann who focalised ancient poly-
chromy. During the 19th century, work on colouring
became increasingly prevalent. In 1815, the French ar-
chaeologist Quatremère de Quincy published Le Jupiter
olympien ou l’art de la sculpture antique considéré sous
un nouveau point de vue (1815), the first monograph
devoted to the subject of polychromy in Greek sculp-
ture. About 50 years later, Anglo-Dutch painter Lawrence
Alma-Tadema represented ancient polychromy in his
painting Phidias Showing the Frieze of the Parthenon to his
Friends (fig. 1) , depicting Phidias as a painter (as Pliny
states he was, prior to being a sculptor).7
In the course of the 19th century, polychromy in ancient
art and architecture gained acceptance, even inspiring
Gottfried Semper to suggest colouring modern architec-
ture built in the classical style.8 In the 20th century, the interest in ancient polychromy
decreased until, in the early 21st century, innovative scientific methods started providing
a broader insight on coloured sculptures. This development culminated in the popular
travelling exhibition “Gods in colour/painted Gods” along with the extensive research
carried out by the Copenhagen Polychromy Network, introducing the general public to
a progressive approach of experiencing antiquity.9 Raising awareness of this area of re-
search, it is essential to understand how colour changes the things we see: does it provide
3Primavesi 2010, 28–39; Primavesi 2011, 17–18.
4For a pictures see http://viamus.uni-goettingen.de/fr/sammlung/ab_rundgang/q/10/03
5Winckelmann 1776, 587–588.
6Nowadays, researchers widely agree on the Artemis of Pompeii being a Roman copy in Archaistic style dated
to Augustan times. For more details, see Kunze 2011. For a detailed history of research in ancient polychromy,
see Lang 2012.
7‘Even Phidias was reckoned to have been a painter at first,’ Plin. HN XXXV 34
8Brinkmann 2011, 9; Gage 1994, 11; Lang 2012, 9–11; Primavesi 2011, 18.
9Brinkmann 2011, 9–10.
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Colouring in archaeological
and ancient literary sources
a more detailed and deeper meaning or does it even alter the meaning of the sculpture at
all? Does colour in fact simplify the process of understanding sculpture and its meaning?
* * *
Depictions of painters are relatively uncommon. A rare example can be found in an
Apulian column-krater displayed inTheMetropolitan Museum of Art in New York dates
to the mid 4th century BC (fig. 2)
Fig. 2: Red-figure terracotta column-krater (bowl for mixing wine and
water), obverse showing an artist painting a statue of Herakles.
Attributed to the Group of Boston 00.348, ca. 360–350 BC,
H. 51.50 cm.
Credit Line: Rogers Fund, 1950; Accession Number:
50.11.4 www.metmuseum.org/collection/the-collection-
online/search/254649.
On the obverse, a man wearing a cap and exomis, at-
tributes of craftsmen, is seen painting a statue of Her-
acles, possibly made of white marble. The procedure of
painting is illustrated through two scenes: paint and ap-
plicators are prepared and heated in a brazier by a naked
youth, while the painter applies the colour to the statue.
Zeus and Nike watch the artisan from above, while Her-
acles observes the scene from the right. The column on
the left side indicates a setting indoors, possibly a temple.
The depiction – in combination with the reverse, show-
ing Athena resting amongst other deities – represents the
apotheosis of Heracles, also completed in the world of
humans by colouring a sculpture of the god.10 Literary
sources provide the most extensive amount of informa-
tion on both ancient colouring and painters and are there-
fore essential for exploring the perception of the ancient
art of polychromy. In his revised and posthumously pub-
lished edition of “History of the Art of Antiquity” Winck-
elmann further elucidates his research on polychromy by
referring to a paragraph of Plato’s Republic, dealing with
a comparison of the perfect state and the syncrisis of the
composition of a sculpture and its colouring:
It is as if we were coloring a statue and some-
one approached and censured us, saying that
we did not apply the most beautiful pigments
to the most beautiful parts of the image, since the eyes, which are the most beautiful
part, have not been painted with purple but with black – we should think it a reason-
able justification to reply, ‘Don’t expect us, quaint friend, to paint the eyes so fine that
they will not be like eyes at all, nor the other parts. But observe whether by assigning
what is proper to each we render the whole beautiful.’11
10Duigan 2004, 78; Heilbrunn Timeline of Art History 2015.
11Plat. Rep. 4.420c–d: [420ξ] ἀδικίαν, κατιδόντες δὲ κρῖναι ἂν ὃ πάλαι ζητοῦμεν. νῦν μὲν οὖν, ὡς οἰόμεθα, τὴν
εὐδαίμονα πλάττομεν οὐκ ἀπολαβόντες ὀλίγους ἐν αὐτῇ τοιούτους τινὰς τιθέντες, ἀλλ᾽ ὅλην: αὐτίκα δὲ τὴν
ἐναντίαν σκεψόμεθα. ὥσπερ οὖν ἂν εἰ ἡμᾶς ἀνδριάντα γράφοντας προσελθών τις ἔψεγε λέγων ὅτι οὐ τοῖς
καλλίστοις τοῦ ζῴου τὰ κάλλιστα φάρμακα προστίθεμεν—οἱ γὰρ ὀφθαλμοὶ κάλλιστον ὂν οὐκ ὀστρείῳ
ἐναληλιμμένοι εἶεν ἀλλὰ μέλανι—μετρίως ἂν ἐδοκοῦμεν. [420δ] πρὸς αὐτὸν ἀπολογεῖσθαι λέγοντες: ‘ὦ
θαυμάσιε, μὴ οἴου δεῖν ἡμᾶς οὕτω καλοὺς ὀφθαλμοὺς γράφειν, ὥστε μηδὲ ὀφθαλμοὺς φαίνεσθαι, μηδ᾽ αὖ
τἆλλα μέρη, ἀλλ᾽ ἄθρει εἰ τὰ προσήκοντα ἑκάστοις ἀποδιδόντες τὸ ὅλον καλὸν ποιοῦμεν: καὶ δὴ καὶ νῦν
μὴ ἀνάγκαζε ἡμᾶς τοιαύτην εὐδαιμονίαν τοῖς φύλαξι προσάπτειν, ἣ ἐκείνους πᾶν μᾶλλον ’.
Trans. Hamilton and Cairns.
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Meaning of colour in
antiquity
According to Plato, colour was an essential element of ancient art which had to har-
monise with the given form of a sculpture. In terms of aesthetics, he considers appropri-
ateness fundamental for beauty. The crucial role of colour on sculpture from this ancient
author’s point of view becomes quite clear: Colouring possesses the ability to change the
nature of the sculpture. According to Plato paint ismeant to reflect reality or – if we apply
it to other areas of communal life – manipulate and lead public opinion by highlighting
or falsifying specific aspects. Pliny the Elder makes quite a similar point in his Natural
History:
It was this Nicias, with reference to whom, Praxiteles, when asked with which of all
his works in marble he was the best pleased, made answer, ‘Those to which Nicias has
set his hand,’ so highly did he esteem the colouring of that artist.12
The sculptor himself, Praxiteles, states, that a painter completes – even perfects – the
sculpture. In what manner the colouring served the sculpture and its meaning cannot be
ascertained. However, both the archaeological and literary sources suggest that sculpture
demands colouring, enabling the painter to reinforce the significance established by the
sculptor.
* * *
A distinct correlation between colour and meaning has a long tradition in the Mediter-
ranean world. Already in Greek Bronze Age wall painting, colour-coding was used to
differentiate human figures by gender – white skin identifies female, dark red-brown
denotes male figures. Muskett furthermore suggests that colour-coding of clothing was
used to indicate social status and seemingly allows more conclusions to be drawn.13
Colour-coding was not only explored in wall-painting, but in various other areas of life:
vase-painting, sculpture, literature and even speech.The different approaches can be best
analysed by taking a closer look at literary sources. The history of Greek and Roman
scholars discussing theories on colour date back to the 5th century BC and include three
topics I consider important when discussing the colouring of free standing sculpture:
Physiognomy, medical sciences and cosmetics.14 The analysis of the human body by
means of health, especially referring to skin, eyes, bodily fluids and internal organs, was
first established by Hippocrates, creating the basic principles for centuries of medical
sciences.
Colours were of crucial importance, since a change in colour or a certain hue could hint
at a disease and its severity. Cornelius Celsus’ writings are particularly pertinent. In the
time of Tiberius, he composed eight books on Greek medical theory and distinguished
colours for medical diagnosis. When describing the blood of battle wounds, he differen-
tiated for instance between the colour of a punctured heart (the color pallidissimus) and
those of other wounded organs according to the severity of the injury:“[…] blood is bad
when it is […] in colour either livid or black, or pituitous, or varicoloured […]”15
12Plin. HN XXXV 133: hic est nicias, de quo dicebat Praxiteles interrogatus, quae maxime opera sua probaret in
marmoribus: ”quibus nicias manum admovisset;” tantum circumlitioni eius tribuebat.
13Muskett 2004, 68–72. See also for further reading on theories of colour-coding.
14Gage 1994, 11–27. In Bradley’s excellent work Colour and Meaning in Ancient Rome (2009), he explores
these three topics amongst others in great detail; Bradley 2009, 128–188.
15Celsus Med. V 27.
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While analysis of colour was pursued for the medical sciences, we also find several cate-
gories of colour described referring to common objects and experiences. Hence, Bradley
concludes that “the target audience for this perceptual learningmay not necessarily have
been restricted to specialists.”16 Furthermore, in Rome, physiognomy was a popular sci-
entific approach to explain human nature, personality, behaviour and even to predict
destiny, again focussing on the colour of hair, eyes and skin.
Attitudes vary widely; for different Roman authors, black hair might symbolise cow-
ardice and greed, straight blond hair stupidity or red hair beastliness, whereas in other
places these traits are praised as beautiful.17 Studies in physiognomy also had a major
impact on masks for theatre performances. In ancient drama, masks were not only mod-
elled but also painted according to the character type; indeed the audiencemust have had
some facility in decoding physiognomy and colour, as the intricacies of some theatrical
plots suggests.18
The outer appearance does not only give information on medical conditions, character
or destiny, but also on the person’s origin. In Latin literature, colours were also analysed
in order to identify non-Romans and predict their behaviour.19 In conclusion, colouring
and colour-coding was a well-known cultural practice, used intentionally to alter and
create meaning, which Bradley convincingly summarises as follows:
Make-up, wigs and clothes reworked and reinvented the viewer’s conception of real-
ity, complicating the relationship between the perceptible surface of the body and the
nature and character of the person beneath.20
* * *
In order to connect the knowledge obtained from literary sources with archaeological
finds, the preserved traces of ancient polychromy need to be analysed in great detail. Em-
pirical studies on colouring have become a focal point in research and educational work
at museums, for instance through the investigation of the Copenhagen Polychromy Net-
work. Preliminary reports on sculpture in the Ny Carlsberg Glyptotek in Copenhagen
are regularly published, presenting the latest results of both invasive and non-invasive
physico-chemical and archaeological research. Since the “Tracking Colour Project” of-
fers a unique insight on preserved colouring, I will focus on the object examined in
the 2010 preliminary report, the Sciarra Amazon.21 In October 2010, three replicas of the
same Amazon type and of about the same date were analysed for traces of paint as a com-
parative study.The copies are displayed in Copenhagen (Ny Carlsberg Glyptotek Inv. no.
1568), the Museo Histórico Municipal of Écija (Inv. no. 8041-197) and Berlin (Inv. no. Sk.
7). Before applying ancient theories of medicine, physiognomy and artificial colouring
to the three analysed copies of the Sciarra Amazons, it is necessary to consider the con-
text. But assuming that certain colours conveyed monolithic meanings is a simplistic
approach that does not live up to reality.
16Bradley 2009, 132.
17For the varying attitudes see Bradley 2009.
18Especially Eur. Helen. See further Bradley 2009, 130–137.
19Bradley 2009, 137–150.
20Bradley 2009, 187.
21For further information see www.trackingcolour.com/objects/21.
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As Duigan states, “we must understand the function of coloured artefacts, if we are to
understand the meaning of colour in each case.”.22 Therefore, the connections made be-
tween colour and meaning give a general idea; when looking at a specific object, we
should take all details into account.23 The copy in the Ny Carlsberg Glyptotek in Copen-
hagen is a 2nd centuryAD Roman copy of a Greek bronze original dating to the mid-
5th century BC. The 1.97m high sculpture is made of Pentelic marble and has had a long
acquisition history after being purchased by the Sciarra family in 1830. The Amazon
wears a short chiton, revealing both breasts, and ankle straps tied around her feet. She
touches her head with her right hand and thereby uncovers a stab wound, from which
carved blood drops at the height of her breasts.24 The area of exposed skin was analysed
through in situmicroscopy and shows traces of mostly blue and red, but also of pink and
yellow colour. The carved blood drops and the surrounding surface hold a concentration
of Egyptian blue, most likely to create a colour similar to blood. Preserved traces of yel-
low and orange in the hair of the Amazon are highlighted with few blue and red particles.
The sclera of the eyeballs, lips and eyebrows exhibit traces of red, whereas the eyeballs
were coloured with white, blue and red particles. A bright white colour was achieved
by mixing lead white with a little Egyptian blue. On the left foot, traces of blue can be
detected on the carvings of the ankle straps as well as on the even surface, indicating an
upper strap of a sandal which was not visible to the naked eye.25
The copies of the Sciarra Amazon in Berlin and Écija show both similarities and differ-
ences to one in Copenhagen. The Berlin Amazon only exhibits few red colour traces
on the garment. In contrast, the Amazon in Écija shows multitudinous traces of colour:
The hair was painted red and yellow, where as the eyes exhibit brownish layers with a
concentration of red and black, indicating the iris. On the feet, the carved ankle straps
are red combined with a few blue particles. This copy also shows how colour was used
in restoration works in antiquity: when part of the straps were damaged, the fracture
was coloured. Furthermore, the exposed skin shows traces of a transparent red and red-
yellowish layers with few blue particles.26 Taking a closer look at the similarities and
differences of colour traces, is there perhaps a pattern for colour-coding? How does
paint enhance or contradict the meaning of the sculpture?
All three Amazons expose their wound under their right arm, showing carved drops of
blood, only visible at short distances. By contrast, the difference between the indicated
blood and the skin must have been easy to spot when still coloured. The Copenhagen
Amazon shows clusters of Egyptian blue pigments, which were (mixed with other pig-
ments) most likely meant to give a blood-like colour. It is not impossible that the specific
shade created could have been important, when taking Celsus’ books on medical theory
into account. The color pallidissimus, indicating a punctured heart, might have shown
the grave state the Amazon was in and emphasised the meaning of the sculpture.
22Duigan 2004, 78.
23I will restrict the explanations to the data necessary for my argumentation. Further information can be found
in Østergaard 2010 and Sargent and Therkildsen 2010.
24Sargent and Therkildsen 2010, 27–32.
25Sargent and Therkildsen 2010, 33–47.
26Sargent and Therkildsen 2010, 47–48.
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Summary
The same applies to the colour of the skin which could have shown signs of physical
weakness, but cannot completely be deduced from the preserved traces. In contrast to
the Copenhagen copy, the other two replicas neither show traces of the same pigments
nor the same depth of carvings. As the traces of colour are not as well preserved in Berlin
and Écija, only tentative suggestions can be brought forward. However, the two copies
exemplify the importance of colouring: without the colour, the wound was even more
difficult to spot, as the blood drops were not as deeply carved as those of the Copen-
hagen copy. Therefore, the cooperation of the painter and the sculptor must have been
crucial.27 Similar assumptions can be made concerning the yellow and reddish coloured
hair of the Amazon copies. In antiquity, there was a connection made between the bodily
appearance and the character of the person: barbarians and slaves were often described
as red haired. 28
This was also a specific and institutionalised indication of otherness that was evidently
part of an Amazon’s character and therefore underlined her nature further.29 Ankle
straps on both feet are a feature of the Sciarra type. Besides the Sciarra Amazon, the
Mattei Amazon exhibits ankle straps, which were interpreted either as spur holders or
as a kind of shoe supporting the ankle, worn by Greek riders, dancers and acrobats. The
colouring of the Copenhagen Amazon also shows traces appearing to be the thong of a
sandal, which was – like the sole of the sandal – not carved by the sculptor. In the eyes
of a sculpture painter of the 2nd centuryAD, ankle straps without soles must have been
surprising, since he was not familiar with this kind of shoe nor this kind of iconography.
As a result, he did not only paint the straps, but also the sole and the thong, so that it
seemed reasonable to him. In case of the Copenhagen Amazon, the painter changed an
attribute of an Amazon into an object that was familiar to him in his time.30
* * *
This comparative study of the three copies of the Sciarra Amazon type exemplifies the
great amount of additional information scholars can gain when combining physico-
chemical and archaeological research. However, this progress brings up more questions
than it answers. The preserved traces of colour in the area of the wound and hair en-
hance the meaning of the sculpture further. The colour of the stab wound must have
highlighted the defeat, just as the colour of the hair must have emphasised the beastly
character of the vanquished Amazon. The ancient viewer could easily understand the
message, as they were familiar with the explored colour-coding and the coloured de-
tails were more obvious, while the modern viewer only understands the sculpture when
taking an intensive, closer look.31
It also raises awareness for the problems painters faced when colouring a sculpture
which derived from a statue created centuries ago in another cultural context and made
from another material. The painters clearly struggled with Greek iconography. It was
at least partly unknown to them. Overall, these are the questions which remain to be
27Østergaard 2010, 57. Sargent and Therkildsen 2010, 33.
28Though certainly so were other women considered beautiful, such as Poppaea.
29Bradley 2009, 136.
30Østergaard 2010, 57.
31Hölscher 2009, 61–63, see also discussion by Rolf Sporleder on page 27, in this volume.
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according to The Oxford
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answered: when iconography is determined by cultural habits and norms, does it also
apply for colour? In what way is the meaning of colour in antiquity different to the
perception of colour in the modern world? Was there a certain colour-coding catalogue,
according to which the painters coloured the sculptures? To what extent did they intro-
duce their own cultural customs and norms to the colouring? How was colouring used
in restoration works?
All in all, the poor preservation of the colouring of most sculptures leaves extensive gaps
when attempting to determine the meaning of polychromy. The differences in colour
could easily be associated with specific characteristics of ethnicities andmythical figures,
emphasising the meaning that the sculpture already embodied and changing it. The po-
tential of colour concerning the meaning of sculptures is considerable; when analysing
statues, issues of polychromy should be more explicitly addressed, wherever possible.
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Augustus: Caesar and god.
Varying Images of the first Roman Emperor
Jodie Martyndale-Howard
The University of Nottingham
Why is it that Rome’s first Emperor can be seen to adorn Egyptian art andarchitecture as Pharaoh throughout the province? How might the contextof such images help our understanding of the population make-up and rea-
sons behind such portrayals?These are the questions I wish to answer through exploring
the varying images of the first Roman emperor.
Whenever Augustus is mentioned images of power such as the Prima Porta are first to
come to our minds.1 As one of the most well-known Imperial statues it is often our first
thought regarding portraits of the young,militarily successful leader of the Romanworld.
It is this image which has been seen throughout modern scholarship as the epitome of
the traits Augustus wished his subjects to see, and therefore the one which resonates
most strongly in our minds as the defining image of the emperor.2
Yet various scholars who address provincial images pay little or no attention to Egypt
and the array of portrayals available.3 This may be because of the peculiar nature of
Egypt: for some Classicists, it is Egyptologists who should be researching the images and
wrestlingwith the complex iconographic system that had developed through centuries of
Pharaonic and Ptolemaic rule; the other side believe it to be the remit of Classicists, who
can use such images to understand how the province was ruled. It therefore straddles an
uncomfortable – though entirely artificial – division in academic approaches.
With thanks to Will Leveritt for the rendition of the cartouches (fig. 5).
1For the purposes of this paper, references to Augustus also include the time up to 27 BC when he was still
known as Octavian.
2Beard and Henderson 2001, 222.
3Erika Simon 1986 or Paul Zanker 1990.
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Prior studies on portraits often give little attention to Egypt;4 this paper distinguishes
itself from the few prior studies by laying a greater emphasis on the importance of con-
text. By looking at not just what the iconography of Augustus portrays, but where it
comes from and who could have created it, I hope to show the need for context when
examining these visual representations.
When thinking about Egypt’s art and architecture, iconic postcard vistas come to mind.
We see pyramids, vast temple complexeswith giant columns and colossal statues covered
in hieroglyphs.What is often forgotten in our stereotypical view of Egypt is howmuch of
the remaining temples were actually built not by the Pharaohs of old but by the Ptolemies
and Romans, who extended and recycled the traditional temples.5 This, coupled with
Egypt’s new status within the empire as a province of the Roman people,6 creates an
ideal setting to explore how the new regime would interact with its subjects.
Before we continue, a word concerning Egyptian art and religion as well as its position
within the Roman Empire is needed to be able to fully understand the context of the
imagery discussed below.
Egypt was ruled for centuries by Pharaohs who were responsible for maintaining maat
(world order).7 To maintain this the Pharaoh interacted with the gods so that the cos-
mos would not collapse.8 This placed the Pharaoh at the centre of Egyptian life, not just
religion. The conquering of Egypt by Alexander and the Ptolemies had created a ‘double-
faced’ outlook:9 there was the continued presence of the ‘traditional Egyptian’ Pharaoh
of old, with the emergence of the new Hellenistic ruler cult. This mix of traditions, cou-
pled with Egypt’s new status within the Roman Empire from 30 BC as a province,10 made
for a time for of both continuity and change.
* * *
So were Pharaonic images of Augustus the norm? When looking at the Meroë Head
(which is on display in the BritishMuseum in London, IN 1911,0901.1), the answer would
seem to be no.11 Found in modern day Sudan, it was originally set up in Egypt and taken
during an Ethiopian raid at some point between 25 to 21 BC.12 Here we see a ‘typical’
portrait of the emperor.
Made of bronze, the Meroë head originates from a full length statue. The glass eyes stare
back past the viewer, and above his right eye the distinctive pincer shape can be seen,
showing the emperor in the Prima Porta type. His lips are together and turn slightly
down, and his ears protrude out from the sides of the head. The head leans slightly to
the right although there is no sign of tension in the neck muscles.
4Leading works in this area include: Bowman 1986; Dundas 1994; Dundas 2002; Holbl 2000; Holbl 2004; Porter
and Moss 1951; Porter and Moss 1970.
5Finnestad 1998, 185–186; Arnold 1999, 143–144.
6Res Gestae Divi Augusti 27.
7Brewer and Teeter 1999, 86.
8Dunand and Zivie-Coche 2004, 202.
9Koenen 1993, 29.
10Capponi 2005, 10.
11For reference see under this link.
12Walker and Burnett 1981, 22.
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Fig. 1: Head of Tiberius; Ny Carlsberg Glyptotek.
Photographer: Jodie Martyndale-Howard.
There are some obvious Hellenistic traits visible, particularly the tilt of the
head, almost a moment of pathos.13 This leaves the question of why such an
image can be found within Egypt, where Pharaonic images were the norm.
It has been suggested that the statue could have originally been set up in
a temple to the imperial cult.14 This would therefore suggest a Hellenistic
form of monarchy. Ptolemy I Soter set up a cult to Alexander in Alexandria
in around 29 BC which formed the basis of the Ptolemaic dynastic cult.15
This, coupledwith the knowledge that theCaesareumwhichwas started un-
der Cleopatra VII was dedicated under Augustus, would suggest that such
a cult existed; the Hellenising influence increases the likelihood that such
images would have been set up.16 This would also suggest that such a cult
existed in both Upper and Lower Egypt. This image of Augustus can there-
fore be seen as a continuation of the ruling Ptolemaic dynastic cult, and
although Augustus may not have set this precise statue up, the evidence
points to the emperor wishing to adopt the local traditions.
Images 1, 2 and 3 are all easily recognisable as Tiberius, Augustus, and
Livia.They originate from Fayum (Arsinoe) and were found together in the
theatre complex of the town. They form part of a dynastic commemorative
group, set up around 4AD after the adoption of Tiberius.17
Fig. 2: Head of Augustus; Ny Carlsberg Glyptotek.
Photographer: Jodie Martyndale-Howard.
TheMeroë Head is not the only example of a Roman/Hellenistic influenced
portrait of Augustus in Egypt. Consider the three busts which can be seen
on display at the Glyptotek in Copenhagen. In the marble bust of Augustus,
his head faces to the right with his shoulders central, with the turning cre-
ating small signs of tension in the neck muscles. There is a single wrinkle
on his forehead below the pincer shape hair. This group of busts again sug-
gests Hellenistic influence on the portraiture of the Roman emperor. Once
more we do not have the whole picture of the statues’ context. There was
no inscription found alongside the statues, so we do not know the circum-
stances of their erection. However some things we do know enable us to get
closer to the statue’s meaning. It is recognised that throughout provincial
towns in Egypt, the imperial cult was not set up by Roman officials but by
the local elite, who were trying to align themselves with the imperial fam-
ily.18 Therefore they represent very public display, not only of the adoption
of Tiberius, but of a magnate accepting this adoption, and recognising that
Tiberius will become ruler after Augustus. Given that these images origi-
nate from Fayum, perhaps it is not that surprising that they are Romanised,
especially when one considers the most famous examples of art from this
region, the mummy portraits.
13For detailed discussion of Hellenistic ruler portraiture, see Smith 1988.
14Walker and Burnett 1981, 22.
15Koenen 1993, 46. 50; Fraser 1972.
16Pfeiffer 2012, 86.
17Rose 1997, 188.
18Dunand and Zivie-Coche 2004, 251.
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Fig. 3: Head of Livia; Ny Carlsberg Glyptotek.
Photographer: Jodie Martyndale-Howard.
This perhaps reflects the make-up of the society at Fayum, and suggests
a Greco-Roman population rather than Egyptian. So far these two cases
have highlighted what one would expect to see: Romanised images of the
first emperor, along with his family. These types of portrait can be found
all over the empire.
It is at this point in my discussion where Egypt takes a unique turn. For
example, the full-length statue of Augustus from Karnak is an example of
hybrid iconography.19 There is considerable academic debate as to whether
this is Augustus or an earlier Ptolemy, as many think it is hard to distin-
guish by looking at the hair alone, but the general consensus is that there is
enough of the Prima Porta hair type visible to conclude this is Augustus.20
The statue is made from granite and is over life size at 2.80m.21 Looking
at the statue in detail, it is easy to see its Egyptian influences. He wears
the nemes cloth headdress with the uraeus (snake) in the centre, both of
which denote the statue as being a Pharaoh. Further down, he wears the
traditional Egyptian kilt, the shendyt with his hands clenching folded cloth
besides it. He strides out towards the viewer, left foot forward. In contrast
to the sculptures already seen, the sculpting technique is different here.
Fig. 4: Unknown Pharaoh, Ny Carlsberg Glyp-
totek, Copenhagen
Photographer: Jodie Martyndale-Howard.
The figure is not completely free standing but is still part of the original
block. At the sculpture of Augustus from Karnak the headdress is carved
before the block is left in place. It is also the reason why there are no sup-
ports for the arms and legs, as the limbs are not separated from the block. By
comparison with the head of the unknown Pharaoh from the 13th–17th Dy-
nasty (roughly 1700–1600 BC) on display in the Ny Carlsberg Glyptothek
there is a distinct difference; that of the appearance of hair.
The statue, although heavily damaged, shows the Pharaoh wearing the
nemes with ureaus but with marked difference in the visibility of the hair.
It is this hair style which has helped to identify the main statue as Augus-
tus. Hair appearing underneath the headdress is also something that does
not appear on earlier Egyptian statues and developed through the reigns
of the Ptolemies.22 The Pharaohs’ face is rounded without being chubby,
his eyes are large and defined whilst his ears are large and protruding. The
two statues bear very little resemblance to each other. The distinctiveness
of the face is striking. Nevertheless, it is clear that by following the tradi-
tional style in terms of clothing and symbolism, Augustus is portrayed as
Pharaoh. As to whether he was thought of as Pharaoh, we cannot draw
certain conclusions from one statue. It is here that comparative material
needs to be introduced, such as titles and differing portrayal methods.
19Image can be seen under www.arachne.uni-koeln.de/item/objekt/53700.
20Kleiner 2005, 146, suggests that the statue does not portray Augustus, as does Walker and Higgs 2001, 146;
Holbl 2000, 12; Stanwick 2002, 61; Borg 2012, 615 agree the statue portrays Augustus.
21Holbl 2000, 12.
22Stanwick 2002, 33.
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Temple reliefs* * *
Temple reliefs are among the most widely recognised forms of Egyptian art. In some
cases they adorn every surface of a temple’s walls, columns and ceiling. A common
misconception is that temple building and decoration ceased during the Imperial period.
However, there is evidence of large scale building works funded by the emperors.23
The images are too numerous to include within one article, and show Augustus as a tra-
ditional Pharaoh, wearing a variety of different headdresses and offering varying things
to gods and goddesses including Isis, Sekhmet, Osiris, Horus and Thoth.24
I wish to draw attention to what are perhaps some of the most interesting political im-
ages. They originate from the Temple of Kalabsha, which was heavily expanded during
the reign of Augustus, and come from a procession which follows the pharaoh from
leaving the palace, through ritual purification, to crowning. Its oldest parts date from c.
30 BC.25 The gateway is currently on display in Berlin as part of the Staatliche Museum
in the Sammlung Scharfgerstenberg collection, as it was gifted to Germany following
the building of the Aswan Dam, where the temple would have been submerged so was
subsequently moved to a new location.26
The first image I wish to discuss originates from the temple at Kalabsha. It can be found
on the outer vestibule, North wall, on the third register. In the scene, the Pharaoh is
identified as Augustus through the appearance of his Horus name in the register below
the scene. He can be seen in the centre being purified by the gods Horus andThoth. Both
gods are easily identifiable through their anthropomorphic representations, with the
Eagle and Ibis head respectively. In the centre Augustus wears a cap, with uraeus as well
as false beard and necklace. His chest is bare and he wears the traditional shendyt. This
ritual purification forms part of a wider scene that shows the stages of being crowned as
Pharaoh from leaving the palace to purification and to being crowned.27 This is a clear
attempt by the local priest to legitimise Augustus as the Pharaoh. A further relief from
the Kalabsha temple shows the Pharaoh being crowned by Buto and Nehkbet. It can be
found on the North Wall of the Naos in the lower register.28
Augustus wears the pschent, the double crown which represents the union of Upper and
Lower Egypt. This scene is also carved on the temple of Isis at Philae where once more
the emperor is crowned by Buto and Nekhbet, with Isis watching on. 29 These images
should not be seen in isolation but as part of a schema. Here, as tradition had dictated
for centuries, the gods legitimise the position of the Pharaoh – even though it is well
documented that Augustus was never officially crowned as such.30
23Arnold 1999, 226; Finnestad 1998, 185.
24For further discussion and images of Augustus as Pharaoh on temple reliefs see Holbl 2000, Chapter 1; Holbl
2004; for a description of all of the reliefs including Augustus see Porter and Moss 1951; Porter and Moss
1970.
25Shaw and Nicholson 2008, 164.
26Hawass 2004, 40.
27Holbl 2004, 123.
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Scholars have considered such images as these to be merely ceremonial and part of the
need for iconographic representation, without the Egyptian people or even priests be-
lieving that Augustus was legitimately seen as a Pharaoh.31 However such images are
not rare. Hundreds of images of Augustus can be found on temple walls, alongside repre-
sentations of later Roman emperors who followed suit in being crowned Pharaoh. This
coupled with the existence of the other types of images found throughout Egypt suggest
that such conclusions look at these representations in isolation.
Images of the ritual of crowning are not the only type to adorn templewalls. A scene once
more from Kalabsha, this time the North wall of the Sanctuary, depicts Augustus. He can
be identified by his cartouches, and appears to be offeringmaat to Osiris-Onnophris, Isis,
and Nephthys, all of whom are to the left of the carving.32
Behind Augustus is a female consort with no name. It is often stated that Augustus’
position as Pharaoh did not extend to Livia, and she is not seen as consort in any temple
relief.33 This may be true, but it leaves us with a mysterious figure. A relief from Dendera
shows depicting Caesarion and Cleopatra.34
Fig. 5:TheRoman and Caesar the God Cartouches
from Kalabsha Gate.
Image by William Leveritt.
This is comparable to a relief of Cleopatra and Caesareon from Dendera in
which Cleopatra can be seen to be wearing the same double plume head-
dress as Augustus’ consort. Hannestad suggests that this is Augustus chang-
ing the canon so as to not defeat his own objectives of maintaining the
appearance of primus inter pares.35
Could it then be possible that Augustus himself, or perhaps his advisers,
had a hand in deciding that his status did not not extend to Livia. I believe
that this relief is from early in Augustus’ reign, in which the original fig-
ures were carved under Caesarion and Cleopatra, before being finished un-
der Augustus. This would allow for the mysterious female consort, whilst
still validating that Livia’s position was never legitimised asQueen by the
priesthood or by Augustus himself.
One of the hardest things to ascertain with images on temples is exactly
who set them up and why. Augustus funded huge temple building pro-
grams throughout Egypt, and this may well have influenced some priests’
decisions to include the emperor on relief panels. However, the vast quan-
tity of panels and variety within them would suggest this is more than just
a simple solution. There are many reliefs depicting the emperor where his
cartouche is not filled in, but instead left blank as can be seen in various
scenes from the Kalabsha Gate in Berlin (fig. 5).36 This may show how he was seen to
fulfil the needed role of Pharaoh, but was not legitimised completely, which would fit
with the suggestion that the priesthood needed Augustus to maintain maat.





36See also the Buchis Stele below, for further discussion of empty cartouches.
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Stelae
To do this Augustus needed to fulfil this role by interacting with the gods in one of the
traditional ways; through the iconography of temple walls. This fits with the situation
at the start of Augustus’ reign, where other cartouches simply recognise him as ‘the
Roman,’ before we find ‘Caesar’ later on.37 Several relief panels from the Kalabsha Gate
shows the use of both of these cartouches next to each other.38
I believe that Augustus was seen as a legitimate Pharaoh by the priests and people of
Egypt, not just because he was needed to fulfil a religious role, but because it was a nat-
ural progression from the Ptolemies.39 Although it took time to fully integrate Augustus
within the system, the changing relationship shown by the cartouches used in temple
reliefs highlights the legitimising of his position as Pharaoh, even if his foreign origins
were routinely noted.
* * *
Fig. 6: Buchis Bull Stelae, Ny Carlsberg Glyptotek,
Copenhagen
Photographer: Jodie Martyndale-Howard.
Relief images of the emperor as Pharaoh are not limited to temple walls but
can be found on stelae. Figure 6 shows the stele which is on display in the
Glyptotek in Copenhagen, and figure 7 shows a close up of Augustus. The
stele is one of two of Augustus from the Bucheum in Armant (the Buchis
Bull was one of the sacred Bull cults), in which the Pharaoh in the top
register can be seen wearing the pschent and triangular kilt, offering three
reeds to the creature.40 The reeds signify the fields and are a symbol of the
prosperity of Egypt through the produce of the river Nile.41
The register below contains the hieroglyphic inscription. It is the latter
which enabled us to identify Augustus as the pharoah, through the dat-
ing (the cartouche is empty, as can be seen from fig. 8). Cassius Dio tells
us that Augustus refused to worship the Apis Bull on his visit to Memphis
is 30 BC as θεοὺς ἀλλ᾿ οὐχὶ βοῦς προσκυνεῖν εἰθίσθαι.42 Why is it that we
have the Roman emperor, who worships the Roman gods, being associated
with an obscure Egyptian cult?43
The stelaewere set up by the priest on the Bull’s death, yet openly Augustus
did not approve of such worship.44 This could be seen in isolation, as the
continuation of tradition by a small group of dedicated people to the Buchis
Bull and old religion. Yet even if this were true, it should not be taken for
granted.
37Herklotz 2012, 14.
38These mean ‘the Roman’ and ‘Caesar the God’ and can be seen on many reliefs of the Kalabsha, including
the gateway. See further Holbl 2004, 13.
39There is debate as to whether the Ptolemies were seen fully as successors to the Pharaohs as they created
both Egyptian and Greek inspired art; for discussion see Koenen 1993, 38; Stanwick 2002, 1–2. 33–35; Pollitt
2006, 250–262; Arnold 1999, 143–154.
40Mond and Myers 1934b, 11–14, inscription images on Plate XLIII.
41Owusu 2000, 241.
42Cass. Dio LI 16.5: “for he was accustomed to worshipping gods not cattle”.
43It is noted that the Romans did amalgamate foreign cults into their religious schema including the Egyptian
goddess Isis.
44Pollini 2008, 187 discusses how Augustus neither banned nor stopped Egyptians from portraying him wor-
shipping anthropomorphic gods.
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Fig. 7: Buchis Bull Stelae, detail
Photographer: Jodie Martyndale-Howard.
Stelae at the site are found up to the reign of Diocletian, all of which show
the Roman emperor as Pharaoh.45 This makes it clear that to a portion of
society, who still worshipped the traditional gods, Augustus was Pharaoh,
or at least fulfilling the role of Pharaoh by maintaining the cosmos. The
slightly cruder sculpted stele from Fayum in the Louvre shows Augustus
offering incense to Sobek, Hershef and Isis.46
He wears the Atef crown with the horns of the god Knemu, and is carved
in the same way as the temple depictions and stelae above, with torso and
shoulders facing the viewer and the rest of the body in profile. Once more
the emperor is fulfilling the traditional role of Pharaoh. Of more utility
in understanding his role in society however is the Greek inscription un-
derneath, where he is named as Autocrator Kaisor. Here we have both a
Pharaoh and emperor.
The Greek inscription sheds light onto those most likely to be carving and
viewing the stele, and fits with the population makeup of Fayum discussed
earlier. This stele is not the only one from near Fayum to use traditional
Egyptian iconography coupled with a Greek inscription, as can be seen
from the Stele of Isis Esenkhebis (fig. 9).
Fig. 8: Close up of empty Cartouche
Photographer: Jodie Martyndale-Howard.
It is clear that Fayum was populated at least with some people who could
readGreek,most likely immigrants, who had brought their own culture and
amalgamated it with the local traditions. This amalgamation means that
traditional iconography to maintain the cosmos could continue whilst the
inscriptions were used for interpretation. This also fits with Augustus’ po-
sition as Egyptian Pharaoh and being known as Autocrator and Kaisor, two
of the commonly used names for Augustus within cartouches, and there-
fore the depictions above show Augustus fulfilling the traditional role as
Pharaoh in a way in which all of the population of Egypt could under-
stand.47
45Mond and Myers 1934a, 23.
46Arveiller et al. 2012, 50.
47Herklotz 2012, 14, see also the cartouche in fig. 5.
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authors and texts are
according to The Oxford
Classical Dictionary.
* * *
Fig. 9: Stelae of Isis Esenkhebis, Ny Carlsberg
Glyptotek, Copenhagen
Photographer: Jodie Martyndale-Howard.
When looking at all of this evidence above (which is highly selective in
its scope), it is safe to say that Augustus was seen by the majority of the
population as Pharaoh. His appearance all over Egypt in traditional and
non-traditional materials and motifs shows his peculiar position within
the hierarchy of Egypt. As sole leader, he is recognised as both Egyptian
and Roman, from state sponsored reliefs, local priests and local magnates.
This unique positioning can be seen to show Augustus’ ability to adapt his
iconography to local idiom, creating another example of the shrewdness of
Rome’s first emperor.
Bibliography
Arnold, D. (1999). Temples of the last Pharaohs. Oxford, 1999.
Arveiller, V., N. Bel, R. Cortopassi, and P.-L. Gatier, eds. (2012). L’Orient Romain et Byzantin au
Louvre. Paris, 2012.
Beard, M. and J. Henderson (2001). Classical Sculpture: From Greece to Rome. Oxford, 2001.
Borg, B. E. (2012). „Portraits“. In: The Oxford Handbook of Roman Egypt. Ed. by C. Riggs. Oxford,
2012, pp. 611–629.
Bowman, A. K. (1986). Egypt after the Pharoahs. Berkeley, 1986.
Brewer, D. J. and E. Teeter (1999). Egypt and the Egyptians. Cambridge, 1999.
Capponi, L. (2005). Augustan Egypt. Oxon, 2005.
Dunand, F. and C. Zivie-Coche (2004). Gods and Men in Egypt. New York, 2004.
Dundas, G. S. (1994). „Pharaoh, Basileus and Imperator: The Roman Imperial Cult in Egypt“. PhD
thesis. University of Los Angeles, 1994.
(2002). „Augustus and the Kingship of Egypt“. Historia 4 (2002), pp. 433–448.
Finnestad, R. B. (1998). „Temples of the Ptolemaic and Roman Periods: Ancient Traditions in New
Contexts“. In: Temples of Ancient Egypt. Ed. by B. E. Shafer. London, 1998, pp. 185–237.
Fraser, P. M. (1972). Ptolemaic Egypt. Vol. 1. Text. Oxford, 1972.
Hannestad, N. (1988). Roman Art and Imperial Policy. Aarhus, 1988.
Hawass, Z. (2004).The Island of Kalabsha. 2004.
Herklotz, F. (2012). „Aegypto Capta: Augustus and the annexation of Egypt“. In:The Oxford Hand-
book of Roman Egypt. Ed. by C. Riggs. Oxford, 2012, pp. 11–21.
Holbl, G. (2000). Altägypten im Römischen Reich. Der römische Pharao und seine Tempel. Vol. 1.
Mainz, 2000.
(2004).Altägypten im Römischen Reich. Der römische Pharao und seine Tempel. Vol. 2. Mainz,
2004.
Jodie Martyndale-Howard
Augustus: Caesar and god. Varying Images of the first Roman Emperor
77–86
85
Kleiner, D. E. E. (2005). Cleopatra and Rome. Cambridge, 2005.
Koenen, L. (1993). „The Ptolemaic King as a Religious Figure“. In: Images and Ideology. Ed. by A.
Bulloch, E. Gruen, A. Long, and A. Stewart. Berkerley, 1993, pp. 25–115.
Minas-Nerpel, M. (2012). „Egyptian Temples“. In: The Oxford Handbook of Roman Egypt. Ed. by C.
Riggs. Oxford, 2012, pp. 362–382.
Mond, R. and O. Myers (1934a).The Bucheum. Vol. 1. London, 1934.
(1934b).The Bucheum. Vol. 2. London, 1934.
Owusu, H. (2000). Egyptian Symbolsf. New York, 2000.
Pfeiffer, S. (2012). „The Imperial Cult in Egypt“. In: The Oxford Handbook of Roman Egypt. Ed. by
C. Riggs. Oxford, 2012, pp. 83–100.
Pollini, J. (2008). „Gods and Emperors in the East: Images of Power and the Power of Intolerance“.
In:The Sculptural Environment of the Roman Near East. Ed. by Y. Z. Eliav, E. A. Friedland,
and S. Herbert. Lueven, 2008, pp. 165–198.
Pollitt, J. (2006). Art in the Hellenistic Age. Cambridge, 2006.
Porter, B. and R. Moss (1951). Topographical Bibliography of Ancient Egyptian Hieroglyphic Texts,
Reliefs and Painting. Vol. 7 Nubia, the Deserts, and Outside Egypt. Oxford, 1951.
(1970). Topographical Bibliography of Ancient Egyptian Hieroglyphic Texts, Reliefs and Paint-
ing. Vol. 6 Upper Egypt: Chief Temples (Excluding Thebes). Oxford, 1970.
Rose, C. B. (1997). Dynastic Commemoration and Imperial Portraiture in the Julio-Claudian Period.
Cambridge, 1997.
Shaw, I. and P. Nicholson, eds. (2008). The British Museum Dictionary of Ancient Egypt. London,
2008.
Simon, E. (1986). Augustus. München, 1986.
Smith, R. R. R. (1988). Hellenistic Royal Portraits. Oxford, 1988.
Stanwick, P. (2002). Portraits of the Ptolemies: Greek Kings as Egyptian Pharaohs. Austin, 2002.
Walker, S. and A. Burnett (1981).The Image of Augustus. London, 1981.
Walker, S. and P. Higgs, eds. (2001). Cleopatra of Egypt: From History to Myth. London, 2001.
Zanker, P. (1990).The Power of Images in the Age of Augustus. Ann Arbor, 1990.
86 Christoph Klose, Lukas C. Bossert, William Leveritt (eds.) | Fresh Perspectives on Graeco-Roman Visual Culture.
Proceedings of an international conference at the Humboldt Universität, Berlin, 2nd–3rd September 2013 | 2015 |
urn:nbn:de:kobv:11-100229177
Christoph Klose, Lukas C. Bossert, William Leveritt (eds.) | Fresh Perspectives on Graeco-Roman Visual Culture.
Proceedings of an International Conference at Humboldt-Universität, Berlin, 2nd–3rd September 2013 | 2015 |
urn:nbn:de:kobv:11-100229177
The Sculptures of
the Grotta Azzurra at Capri
Lydia Schallenberg
Humboldt-Universität zu Berlin
The Grotta Azzurra is a notable sea cave on the coast of the island of Capri, atthe Gulf of Naples, in the Tyrrhenian Sea. Nowadays it is famous for the effectsof the light inside it. A striking blue colouring is created by sunlight which
passes through an underwater cavity, shining through the water to illuminate the cavern.
Another trick of the light in the Grotta Azzurra is that objects which are held in the water
appear silver.1 Each year, thousands of people come to the island to view the spectacle of
the grotto’s colouring. In all likelihood most visitors today have little to no idea that the
Grotta Azzurra was known to the Romans, or that it was even decorated at that time.2
The cavity is approximately 60m long, 25m wide and around 20m deep, but the roof of
the entrance is only around a meter above sea-level; this means that visitors have to lie
down in small boats when entering the cave.3 The charm of the grotto, which attracts
the public to this day, was well known in antiquity. This can be proven by the remains of
an ancient landing place, Roman steps, a plain mortar floor,4 and a huge window carved
into the natural cavern inside the grotto.5 Even outside the cavern there are remains of
Roman building, such as the marks of the opus reticulatum in the walls. However, over
the centuries, knowledge about the Grotta Azzurra was lost and it was not until the
beginning of the 19th century that it was finally rediscovered by the German travellers
August Kopisch and Ernst Fries.
I would like to thank Julia Döring, who helped draw and reconstruct my conceptions of the Grotta Azzurra
and its sculptures.
1Maiuri 1956, 80.
2This lack of awareness prompted me to collect together information about the Grotta Azzurra and its finds,
in order to assemble and interpret them in my Master’s thesis, which I completed in February 2014 at the
Humboldt-Universität zu Berlin. This article is based upon the conclusions of that thesis.
3Kyrle 1953, 18.
4Lavagne 1988, 565 describes it as opus caementicium.
5Kyrle 1953, 18–19; Federico and Miranda 1998, 215–216.
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Function of the Grotta
Azzurra
Kopisch was the first to provide a detailed description of the cavern and its appearance,
in a work which retains utility to this day.6 However, despite the fact that Kopisch no-
ticed Roman remains (both in and around the grotto) academic opinion remained divided
about the Grotta Azzurra’s actual use, and Kopisch’s views regarding Roman activity in-
side the grotto were viewed as highly controversial – especially during the late 19th and
early 20th centuries.7 But with a surprising find in 1964 any doubts of there being a Ro-
man development were put to rest: two Roman marble statues were found on the bottom
of the grotto.8
The difficult work of recovering the statues took place between June 19th and August
3rd. Though the visitors’ entrance is too small to permit the entry of a large vessel, the
submarine gate measures around 15m and therefore permitted retrieval. Each statue
was separately made fast by means of strong cables to a boat, the largest which could
be passed through the aperture above sea level. It was then secured with other lines
to points outside the cave, the cables from the boat cast off, and by pulling from the
outside, the statue drawn through the large underwater opening. From there each was
towed, still under water, to the Marina Grande.9 After the further discovery of sculptural
elements on the bottom of the grotto a scientific research team was able to salvage even
more sculptures and marble fragments ten years later.10 However, after their time un-
derwater, all of the statues and fragments were recovered in less than perfect condition,
having been eroded by many centuries of marine action and covered with a thick in-
crustation. Despite their damaged condition Alfonso De Franciscis, then director of the
Soprintendenza alle Antichità delle Province di Napoli e Caserta, was able to discern in
their elegance and vigorousness fine works of art.11
* * *
The display of statues as decorative elements was a normal feature of elegant villas in
antiquity. But how did works of such fine quality come to lie at the bottom of a grotto?
Grottos in antiquity were a popular aspect of Roman dwellings, especially amongst the
Roman elite. One of the most well known is the Grotto of Tiberius in Sperlonga (fig. 1),
situated between Rome and Naples, in which a large grotto formed part of the overall
villa complex. This particular example is especially famous due to the outstanding sculp-
tures which were found in the grotto during the 1970s, which can now be seen in the
museum of Sperlonga.12
After examination of both archaeological and literary sources, it has become clear that
the grotto was used as a triclinium (dining room) and that the sculptures formed part of
the luxury decorations.13 The natural or artificial grottos of the emperors Claudius and
Domitian also functioned as dining rooms in their villas, and these contained a number
6August Kopisch wrote the book Die Entdeckung der blauen Grotte und Der Träumer (1925), which was widely
disseminated in the 19th and 20th century and made the Grotta Azzurra famous.
7Kopisch 1925, 32–36.
8Kesel 1971, 87.
9De Franciscis 1967, 215–216.
10Acampora 1991, 5.
11De Franciscis 1967, 216.
12For detailed information and discussions of the sculptures from Sperlonga, see Sauron 1991.
13Andreae 1999, 220; Andreae gives an excellent overview of the famous grottos in antiquity.
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Fig. 1: Inside the grotto in Sperlonga.
Photographer: Lydia Schallenberg
of statues. The advantages of having a secluded, cool and atmospheric space for diners
were well known to the Roman elite.14 At the Gulf of Naples there are many examples
of Roman villas in which two or even more dining rooms can be found.15 These were
used in different seasons; one was arranged in the south part of the villa, and another in
the north, one serving for the winter months and the other the summer. To refresh the
diners we find fountains or water installations in or around some of the summer dining
rooms.16 But decoration was always a very important part of Roman housing, partic-
ularly in socially important areas such as the triclinium. Imagery depicting legendary,
Dionysian figures or marine gods were especially popular for dining rooms.17
Because of the location, the atmosphere and the Roman remains, I feel it is safe to suggest
that the Grotta Azzurra was used as a summer grotto-triclinium in antiquity,18 and that
the sculptures were an integral part of its decoration.
Examination of the statues found in the Grotta Azzurra shows they would have rested
on narrow bases and had a number of leaden plates attached to their backs. Those plates
were used as a means to attach the statues to the wall, through the use of supporting
brackets.19 Underwater research by the Centro di Studi Subacquei di Napoli discovered
niches in the walls of the cavern which now are submerged around 1.20m below sea
14Neudecker 1988, 47–49.
15For further on maritime villas Lafon 2001.
16Mielsch 1987, 122–128.
17Neudecker 1988, 47–48.
18Andreas Grüner n.d. argues that the whole island should be seen as a villa complex. In accordance with
his thesis I believe the Grotta Azzurra should be seen as specifically the summer triclinium of Capri. Rough
weather conditions make it difficult – or even impossible – to enter the grotto in winter.
19De Franciscis 1964, 12.
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level.20 This would seem to suggest that the statues were placed against the wall at the
same level as the sea, in order to give the powerful impression that they were emerging
from the water.21 Fig. 2 shows a possible reconstruction of the installation in the Grotta
Azzurra.
It is quite possible that the statues fell due to seismic activity in the Gulf of Naples.
Kopisch noted that in the beginning of the 17th century two clergymen swam into the
Grotta Azzurra and reported that it was filled with graven images around the walls.22 It is
possible that these men saw the actual assembly of the statues in the grotto (which they
retold in stories of there being ghosts in the cavern, leading to the Grotta Azzurra becom-
ingmythologized as a haunted location) and that the statues fell subsequent to this event.
Consultation of records of the seismological activities in the Gulf show that there were,
indeed, several violent earthquakes and volcanic eruptions in 1631/32.23 These events
could be the reason why the statues, which were probably already in a bad condition,
sunk to the bottom of the grotto.
Post-recovery, scholars attempted to identify the finds. But is it actually possible to form
an accurate impression of the statues, given their current state of preservation?
Four statues are currently on display in the Casa Rossa in Anacapri, having been pre-
viously restored in Naples (fig. 3). After the statues’ discovery the community of Capri
Fig. 2: A reconstruction of how the Grotta Azzurra could have looked like in the early Empire.
Drawing by Julia Döring and Lydia Schallenberg.
20Stärk 1993, 136. The water level today is higher than it would have been in antiquity; Schmiedt 1981, 28–45;
Antonioli and Ferranti 1992, 349.
21The results of the current research by Paolo Caputo, Soprintendenza Speziale per i Beni Archeologici di
Napoli e Pompei, in cooperation with other research teams, will probably give fresh insight into the situation.
22Kopisch 1925, 17; “Nach der Aussage dieser Priester soll die Grotte inwendig aussehen wie ein sehr großer
Tempel mit einem Hochaltar, rings herum aber alles von Götzenbildern sein, und das Wasser innen so wun-
derlich beschaffen, daß die Angst darin zu schwimmen ganz unbeschreiblich sei.“
23Richter 2007, 51–57.
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The statues and their
interpretation
was unsure how to display their discoveries, because the island did not possess a dedi-
cated Museum of Antiquity (and still does not), and for the first few decades they were
actually on provisional display at the Certosa di San Giacomo in Capri.
* * *
All of the statues are, unfortunately, in poor condition, and it is therefore rather challeng-
ing to make out finer details. Nevertheless, there are many interesting features which
can still be discerned, especially through comparative analysis.24 The physiognomy of
the statues is rather alike, especially the lower extremities, and that they also display
similar dimensions (though this must remain tentative due to the state of preservation).
The first statue is a figure of a young man reaching forwards in an impetuous motion
(fig. 4, see also summary in table 1). His hair is curly, and he seems to be beardless. The
body itself leans forward and seems to have been muscular. The arms were not detached
from his body. The left leg is in front of the right leg and is raised up. The design of the
legs deserves especial mention: they are not modelled right down to the feet, but appear
simply to end at the knees.25 This feature is characteristic for all the other statues as well.
The second statue is a heavily bearded male figure, with the left arm lowered and the
right arm raised (fig. 5). This example seems to be straighter, and almost appears to
lean backwards. Both these statues are nude. Because of his raised arm which might
potentially have wielded a trident, this statue was originally identified as Neptune.26
Due to this identification, the other statue was subsequently identified as Triton.27
The best preserved sculpture was found ten years after the first discoveries were made
(fig. 6). It is the only example where parts of the face remain visible. As with the second
statue, we have a bearded male figure with curly hair, also with his right arm raised and
the left arm lowered (similar to the second statue). The right arm makes it possible to get
an idea of the arm’s diameter as well as the actual marble’s. Careful observation even
reveals the inscribed nipples of the muscular breast. Detailed images have suggested to
me the possibility that this figure wore a coat on the left shoulder, but the state of preser-
vation means it is difficult to distinguish actual toolmarks from marine incrustations.
My observations also showed that the sculpture was naked, which becomes clear from
examining the rear of the sculpture, which plainly shows muscular buttocks.
24For a better understanding of the comparison s. table 1 on page 97.
25Federico, Belli, et al. 2000, 15; Esposito and Lucignano 2010, 12; Muscettola 1998, 263.
26The submarine find context hardly discouraged this interpretation.
27De Franciscis 1964, 12–24; De Franciscis 1967, 216. Kesel describes them as “Der Jüngling in dienender Geste
nach vorne gebeugt, Poseidon würdig, als trüge er noch in der linken Hand den Dreizack nach Vorbild der
berühmten Statue des Lysippos.“ (Kesel 1971, 87.
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Fig. 4: ‘Statue 1’ found in 1964.
Drawing by Julia Döring and Lydia Schallenberg.
Fig. 5: ‘Statue 2’ found in 1964.
Drawing by Julia Döring and Lydia Schallenberg.
Fig. 6: ‘Statue 3’ found in 1974.
Drawing by Julia Döring and Lydia Schallenberg.
Fig. 7: ‘Statue 4’ found in 1974.
Drawing by Julia Döring and Lydia Schallenberg.
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Fig. 8: Triton at the Ny Carlsberg Glyptotek in Copenhagen, Inv. I.N. 522.
Photographer: Lydia Schallenberg.
De Franciscis describes the marble itself as being of high
quality, from an Italian quarry. It might be the same
type of marble used for several other decorative elements
within the villas of Capri.28 Due to its relatively good state
of preservation this statue was identified as Neptune and
in consequence all of the other pieces thus became Tri-
tons.
The final statue was brought to the museum in 2012
(fig. 7). It has been fully restored and reassembled from
two individual pieces, but its condition remains less than
exemplary. But even in this state it is still possible to see
certain similarities with the other statues. The body is
strong and depicted in action. The lower extremity bears
the aforementioned characteristic composition, only be-
ingmodelled down to the knees. But if you compare them
with other Tritons this kind of design might be the norm.
Sascha Kansteiner reports that depictions of Tritons in
Roman art show a number of adaptions from Greek art.29
The torso is human, but the lower extremity is compara-
ble to a hippocampus with one, or perhaps two fishtails.
Occasional animalistic elements also appear, such as legs
from horses or crabs.30 There are many great examples of
Tritons which display the same position of their legs (or
rather, of their fishtails) as the statue.
There is one particularly well-known example of a life-
sized Triton, now housed in the Ny Carlsberg Glyptotek
(fig. 8. 9), whichwould have originally adorned the AquaMarcia, close to the Santa Croce
in Rome. It displays the same features as the sculptures from the Grotta Azzurra. He
stands on his two fishtails and his left arm is raised up, holding a trumpet. Like the first
statue of the Grotta Azzurra, a counter-torsion is visible. Another well-known example
was discovered in Ephesos andwas part of a great fountain-house of C. Laecanius Bassus,
dated to the reign of Titus, around 79/80AD. Here we find also a Triton standing upon
two fishtails.The torsion in the body is clearly visible here, and his arms are not detached
from the body.
28“Esse sono in marmo, non direi greco, ma una buona qualità di marmo italico a grana molto fine, dello stesso
tipo di quel marmo usato a Capri, nelle ville imperiali, per le colonne, per i capitelli, per gli elementi decorativi
che sono a nostra conoscenza, ma queste statue, stando sotto mare per tanti secoli, sono state ricoperte da
una incrostazione di grande spessore e di particolare durezza e solidità.” (De Franciscis 1964, 10.
29Kansteiner 2002, 17.
30“Das Hinterteil des Triton gleicht, den Darstellungen der Hippokampen entsprechend, einem oder seit spä-
tantiker Zeit gelegentlich auch zwei Fischschwänzen, während die Wiedergabe des Vorderteils variiert wor-
den ist: der menschliche Rumpf (samt Armen und Kopf) kann Pferde- oder Krebsbeine, gelegentlich auch
um ein Pferdebug bereichert sein.“ (Kansteiner 2002, 13).
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Interpretation
Fig. 9: Triton at the Ny Carlsberg Glyptotek in Copenhagen, Inv. I.N. 522.
Photographer: Lydia Schallenberg.
Thismotif appears quite normal for Tritons in antiquity.31
Thus I urge that it should not be said that the statues of
the Grotta Azzurra are ‘only’ sculpted from their knees
up. Such a design was in fact a conscious decision by the
artist. But is it possible to name the 1970s ‘Neptune’ as
Neptune? All photos of this statue have been taken from
the front, which does not expose further details of the
sculpture. It is only by viewing the statue from the side
or rear that we observe an interesting feature. The figure
has not been sculpted with legs, but with a fishtail. More-
over, unlike the others he possesses only a single fishtail.
We cannot identify the statue as Neptune, because there
is no evidence reflecting a fishtailed Neptune in ancient
iconography.32 Because of the identification of the stat-
ues as an ensemble of Neptune and Tritons it has been
called a marine thiasos. But is this actually the case in the
Grotta Azzurra? In the following discussion I will try to
give a short introduction to the development of the ma-
rine thiasos.
* * *
Sed in maxima dignatione delubro Cn. Domitii
in circo Flaminio Neptunus ipse etThetis atque
Achilles, Nereides supra delphinos et cete
aut hippocampus sedentes, item Tritones cho-
rusque Phorci et pistrices ac multua alia ma-
rina, omnia eiusdem manu, praeclarum opus,
etiam si totius vitae fuisset.33
With these words Pliny gives us the only ancient reference to one of the first monumen-
tal marine thiasoi. Skopas was sculptor of this group, which was taken from an unknown
location and brought to Rome in the 2nd century BC to form part of the decoration of a
temple. While it included many figures, we are not told the medium in which it was ex-
ecuted. Pliny’s admiration suggests large-scale, free-standing or virtually free-standing
figures (probably part of a pediment).34 Other artists besides Skopas chose the motif of
the marine thiasos for their creations. Many of the individual components appear in ar-
chaic art, chiefly in vase painting. During the Hellenistic period the thiasos seems to have
acquired the character it retained throughout the rest of antiquity. The development of
the motif during the intervening years is still relatively unknown, but was analysed by
Steven Lattimore in the 1970s. He argues that “themarine thiasos is borrowed, both in de-
tail and atmosphere, from the Dionysiac thiasos […]”.35 The term ‘marine thiasos’ might
perhaps be defined in several ways. First and foremost, however, it refers to a marine
31For a general overview of Triton, see LIMC VIII 1 (1981), 68–85; LIMC VIII 2 (1981), Fig. 42–59.
32“Denn anders als der Meergreis (Halios Geron), Nereus, Glaukos oder Triton wird Poseidon nie mit einem
Fisch- oder Schlangenleib dargestellt.” (Knauß 2012, 117).
33Plin. HN XXXVI 26.
34Lattimore 1976, 13 still gives the best overview of the development of the marine thiasos in Greek art.
35Lattimore 1976, 1.
Lydia Schallenberg




group of male, female and fantasy figures, resembling the Dionysiac thiasos and attend-
ing the marine gods. Poseidon, however – like Dionysos – need not always be depicted.
Importantly, Lattimore reserves the term for compositions combining Nereids and Tri-
tons.The real development of the marine thiasos can be said to begin when Nereid riders
were joined by Tritons as their male counterparts.36
The marine thiasos by Skopas exerted great influence on later representations of marine
themes and marine creatures in Greek and Roman art. Marine motifs were a popular
part of the decoration of Roman baths, fountains, private villas, funerary objects and
so on in the imperial period, but the theme was also employed earlier by South Italian
Greeks (Taranto) and Etruscans. It seems that they first focused on mythological themes
which involved Nereids37 and later combined these with other sea creatures and even
later with Tritons. An interesting feature is that there is no duplication of a Triton in
Greek art before the 4th century BC, nor combinations with Nereids and Tritons.38 A
specific myth was the basis of the representation, and depictions without one were not
established before the 2nd centuryAD.
* * *
Compared with other grottos, it could be said that the Grotta Azzurra should be recorded
as one of the famous grotto-triclinia of the early Roman Empire. The location, the atmo-
sphere, and sculptural decoration are well-known in villas of the Roman elite, and are
still to be seen in the remains of Roman villas nowadays. But what kind of conclusions
can be drawn from comparison of the marine thiasoi with sculptures from the Grotta
Azzurra?
On the basis of the style and location of the sculptures it is possible that we could call
them an assembly of marine creatures. The best preserved, the so-called Neptune, can-
not be identified with that deity because of his fishtail. Consequently it is hard to say
that the others, the Tritons, surround the god and create a marine thiasos. But, as Latti-
more observes, Neptune or Poseidon may not always have been depicted. Unfortunately
the whole argumentation built in former studies dealt with the combination of Triton
and Neptune as a marine thiasos. Whether or not we can identify the ‘Neptune’ as Nep-
tune, there are no doubts about the identification of the others as Tritons or similar sea
creatures, such as Nereus, Glaukus or Proteus. Their posture and the lively movements
of the figures could be compared with other sculptural Tritons. Nevertheless it is hard
to tell if we just have to deal with a group of Tritons or if there are other sea creatures
involved. ‘Neptune’ especially, with his fishtail, should probably more profitably be com-
pared more with the figure of Nereus. It seems that until the 2nd centuryAD a specific
myth was important for a marine thiasos. But it is very difficult to precisely date ele-
ments of the Grotta Azzurra. The development of the marine thiasos is connected with
the representation of the Nereids and Tritons.
36For the evolution of the marine thiasos see Lattimore 1976, 28–49.
37Perhaps inspired by Homer’s Iliad, whereThetis and the Nereids conveyed newweapons to Achilles, the rape
of Europa or the voyage of Achilles to the island of the Blessed, or the marriage of Poseidon and Amphitrite.
38Lattimore 1976, 28–30.
96 Christoph Klose, Lukas C. Bossert, William Leveritt (eds.) | Fresh Perspectives on Graeco-Roman Visual Culture.
Proceedings of an international conference at the Humboldt Universität, Berlin, 2nd–3rd September 2013 | 2015 |
urn:nbn:de:kobv:11-100229177
Abbreviations of ancient
authors and texts are
according to The Oxford
Classical Dictionary.
Amarine thiasos in the Grotta Azzurra cannot be proven unless other sculptural finds are
discoveredwhich represent the female part of themarine thiasos, the Nereids. In this way
we can say the sculptures of the Grotta Azzurra should simply be seen as a composition
of different marine creatures and I would like to depart from the term ‘marine thiasos’
in connection with the sculptures of the Grotta Azzurra.
Tab. 1: Overview over the different statues found in the Grotta Azzurra
Label Figure Inventory no. See Short description
‘Statue 1’ fig. 4 153624 ex 3 De Franciscis 1964 Young male, no beard, curly hair, two fish-
tails. Arms are missing.
‘Statue 2’ fig. 5 153625 De Franciscis 1964 Bearded male, left arm lowered, right arm
raised, two fishtails.
‘Statue 3’ fig. 6 N/A Muscettola 1998 Bearded male, curly hair, right arm raised,
left arm lowered, one fishtail (best pre-
served statue).
‘Statue 4’ fig. 7 N/A N/A Probably young male without a beard,
curly hair, two fishtails. Assembled from
two individual pieces.
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A Farewell to Methods?




This paper draws back to myM.A. thesis which dealt with reverse representationsof Roman Imperial coinage bearing the legend PROF(ECTIO) AVG(VSTI) andADVENTVS (ADVENTVI / ADVENT) AVG(VSTI): two Roman rituals defining
departure and return of the Roman Emperor.1 Leaving aside the representations of pro-
fectio in this paper, I focus on the more spectacular case of adventus-scenes and attempt
to connect these to questions of interpreting Roman state reliefs in a more general sense.
This inclusion is indicated anyway, because the typological canon of so-called Roman
historical reliefs (as Roman state reliefs used to be called for a long term in research liter-
ature), like it exists or rather seems to exist paradigmatically in the cycle of the Aurelian
panel reliefs partly re-used on the Arch of Constantine in Rome, refers to the most part
to Latin slogans derived from reverse legends of Roman coinage. Accordingly two re-
liefs from the famous series of the so-called panels of Marcus Aurelius are interpreted as
showing profectio and adventus and have been paraphrased accordingly (fig. 1. 2).2 This
leads to the primary focus of our analysis: the combination of image and text on Roman
Imperial coins and their interpretation in modern scholarship, and the methodological
approaches these interpretations are based upon.
1Der Kaiser als Sieger. Adventus- und Profectio-Darstellungen der römisch-kaiserzeitlichen Münzprägung (ac-
cepted by Ludwig-Maximilians-Universität München, Fakultät für Kulturwissenschaften, Institut für Klassis-
che Archäologie in April 2008).
2For adventus panels cf. for example: Hamberg 1945, 80–83 pl. 10; Brilliant 1963, 147–148 fig. 3.108; Ryberg
1967, 66–71 pl. 48; Angelicoussis 1984, 145 pl. 62,1; Hannestad 1986, 232–232 Abb. 140; Koeppel 1986, 70–72
fig. 38 no. 32. For profectio cf. Hamberg 1945, 83–85 pl. 11; Ryberg 1967, 28–37 pl. 22; Angelicoussis 1984, 151
pl. 66,1; Hannestad 1986, 229–230; Koeppel 1986, 56–58 fig. 31 no. 26.
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Fig. 1: Aurelian adventus-panel (Rome, Arch of Constantine).
Courtesy of Photothek, Winckelmann-Institut für Klas-
sische Archäologie, Humboldt-Universität zu Berlin
(Anderson 2539).
Imperial issues bearing the legend ADVENTVS AVG(VSTI) form
a prime basis from which to analyse methods applied to the in-
terpretation of Roman state reliefs as well as the role assigned to
coinage. This legend designates the successful and safe return of
the emperor from campaigns or expeditions abroad and the em-
peror’s festal entry into town.
Such entries comprised ceremonial rituals that most likely were
based on Hellenistic traditions. Though in contrast to the Roman
triumph there is no indication for early Roman roots of this partic-
ular ritual, it seems to have already been celebrated under Augus-
tus in a highly developed form – at least, documentation of such
celebrations in the written sources exists. According to these and
later sources, the adventus celebrations consisted fundamentally
of the following elements:3
1. The ‘bringing in’ of the emperor by official representatives
of the citizenry under the rejoicing of the populace (some-
times referred to as occursus).
2. The changing of the emperor’s clothes before the city gates,
from military attire to civilian garb (usually referred to as
mutatio vestis).
3. The actual entry of the Emperor and the welcoming deputation into the solemnly
decorated city. This part is sometimes called introitus and was followed by sac-
rifices for the sake of the emperor’s safe return, which were probably based on
vows pledged in the correspondent ritual of the imperial departure, the so-called
profectio. There does not seem to have been a fixed route for the ceremony of ad-
ventus as was the case for the Roman triumph, which of course has to do with the
fact that the ritual of the imperial adventus was not restricted to Rome (though
in the 1st and 2nd centuryAD most entries recorded in the sources are entries to
the capital). According to the unanimous assessment of modern research, essen-
tial characteristics of the expectations towards the rulership of Roman emperors
reached their peak in the ceremony of adventus: the emperor’s regained presence
was celebrated as the beneficent and vital foundation of the Roman Empire.
The great significance of the adventus-ritual is mirrored in Roman coinage. Starting in
the early 2nd centuryAD (note the gap from the historical adventus under Augustus) and
lasting until the mid of the 5th centuryAD, depicted scenes on Roman coin reverses are
often been labelled ADVENTVS AVG(VSTI), or variations thereof. The coins provided
with such legends show an extraordinary diversity of motifs; coins bearing such legends
figure among the most common in Roman coinage.
3On Imperial entries in general cf.: Peterson 1929–1930, esp. 693–698; Alföldi 1934, 88–93; Kantorowicz 1944,
211–213; Hölscher 1967, 48–50; MacCormack 1972; MacCormack 1981, 17–89; Halfmann 1986, 143–148;
Dufraigne 1994, 41–83. 89–92; Lehnen 1997, 105–196; Bérenger 2009. Literary testimonia are collected in:
Hey 1900, 837; Peterson 1929–1930, 683–692; Alföldi 1934, 89–93; Lehnen 1997, 351–355.
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Fig. 2: Aurelian profectio-panel (Rome, Arch of Constantine).
Courtesy of Photothek, Winckelmann-Institut für Klas-
sische Archäologie, Humboldt-Universität zu Berlin
(Anderson 2534).
Coinage labelled with the legend ADVENTVS was first issued
under Trajan. These medallions show the Emperor on horseback
holding lance in his right hand.4 He is preceded by a draped female
personification bearing some attribute and followed by a figure
naked or cuirassed with helmet and lance. In the background two
more figures are depicted, at least one of them helmeted.The name
of the female figure in front must remain open due to the fact that
her attribute is not securely identifiable, although scholars have
named her abundantia or felicitas, according to their interpreta-
tion of the object(s) held by her (e.g. cornucopia or caduceus). The
three remaining figures are either interpreted as soldiers, or rather,
as two soldiers in the background and one highlighted military fig-
ure, perhaps representing the entity of the Roman army (or most
likely Mars, due to his alleged nudity). Thus the first scenes com-
bined with the legend ADVENTVS show the mounted Emperor
ready to attack in the centre of a military procession framed by a
bracket of divine figures.
Under Trajan’s successor Hadrian coinage bearing the adventus-
legend was again minted, but combined with completely different
motifs. This time the togate Emperor is clasping hands with an
armed female figure either shown standing5 or seated on a heap
of arms.6 This figure can be labelled on Roman coinage either as
ROMA or VIRTVS.7 However, in this case the military character of the scene depicted
is completely transferred to the personification only, while the emperor – wearing a
toga – is shown in civilian garb. Through the motif of dextrarum iunctio emphasis is
placed in these scenes on the attachment and closeness between the martially typified
personification and the emperor shown as first citizen.
4Gnecchi 1912a, 44 no. 1 pl. 21,6; Gnecchi 1912b, 3 no. 1 pl. 38,1; Kantorowicz 1944, 218 note 74 fig. 18; Brilliant
1963, 111 fig. 3, 16; Hölscher 1967, 56–57 note 328 pl. 6,5; Dufraigne 1994, 52 pl. 14,2.
5Standing: Hadrian, 134–138 (?) AD: ADVENVTSAVG /ADVENTVSAVGVSTI (denarius): BMCRE III, 315–316
no. 581–88 pl. 58,16–18; 119–138AD: ADVENTVS AVG / ADVENTVS AVGVSTI SC (sestertius, dupondius,
as): BMCRE III, 464–465 no. 1476–80 pl. 87,1; 478 no. 1569–1571 pl. 90,1. 4.
6Seated: Hadrian, 118AD: PONT MAX TR POT COS II ADVENTVS AVG SC (sestertius, dupondius): BMCRE
III, 401–402 no. 1120–24 pl. 76,4; Bernhart 1926, pl. 34,4; BMCRE III, 404–405 no. 1138–40 pl. 76,10. Hadrian,
134–138 (?) AD: ADVENTVS AVG (aureus): BMCRE III, 315 no. 580 pl. 58,15.
7Standing: Roma, e. g. Galba, 68/69 AD: ROMA SC (sestertius): BMCRE I, 321 no. 77–82 pl. 56,3. Virtus: e.g.
Galba, 68/69AD: HONOS ET VIRTVS SC (sestertius): RIC I, 254 no. 475–478 pl. 28. – Seated: Roma, e.g. Nero,
64–66 (?) AD: ROMA SC (sestertius): BMCRE I, 231–232 no. 168–172 pl. 43,1. First time labelled Virtus under
Septimius Severus, 198–200AD: VIRTVS AVG (aureus): BMCRE V, 179*; Schmidt-Dick 2002, 136 no. f5A/04
pl. 61. – Seated and without identifying legend e.g.: Hadrian, 125–128 (?) AD: COS III (denarius): BMCRE
III, 286–287 no. 367–373 pl. 53,17–18 – More general on the ambiguous iconography of Roma and Virtus cf.:
Di Filippo Balestrazzi 1997, esp. 1066–68; Schmidt-Dick 2002, 96–103 pl. 41–44 (Roma). Ganschow 1997, esp.
279–281; Schmidt-Dick 2002, 133–136 pl. 60–61 (Virtus).
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Fig. 3: AE sestertius of Hadrian, AD 134–138. Obverse: laureate, draped bust r., HADRI-
ANVS AVG COS III PP. Reverse: Hadrian raising right hand to Italia who holds
cornucopia and patera over flaming altar. ADVENTVI AVG ITALIAE, SC. KEN-
NETH EDWIN DAY COLLECTION.
Image from: ©Adrian Waring, reproduced with thanks.
Another famous series of adventus-coins was is-
sued in Hadrian’s reign (fig. 3).8 The coins of this
series depict the Emperor facing the personifi-
cation of a province or region, equipped with
varying attributes. The personification is pour-
ing a libation or dispersing incense over a burn-
ing altar, next to which sometimes a sacrificial
victim is also indicated. The emperor’s right arm
is raised in the gesture of the so-called dextra
elata– a gesture to which we will return later.
Traditionally in these scenes, it is referred to as
a gesture of greeting: it is seen as the emperor
saying ‘hello’ to the province or region he is vis-
iting, and which is sacrificing for the sake of his
safe arrival.
Another type of adventus-scene was issued in the reign of Marcus Aurelius.9 Large
bronze medallions portray a monumental landscape consisting of a temple façade to
the left and a tall tower-like building in the centre of the background. Further in the
front there is a block-shaped monument on the left, most likely a burning altar and a
large arch to the right, on which are shown two gateways in perspective, defining it as
8Hadrian, 134–138 (?) AD: The following issues have been recorded in commonly accepted catalogues:
ADVENTVI AVG AFRICAE (SC): aureus: BMCRE III, 339 no. 786 pl. 62,11; sestertius, dupondius, as: BM-
CRE III, 487–488 no. 1628–33 pl. 91,8–11; 488*.
ADVENTVI AVG ALEXANDRIAE (SC): aureus: BMCRE III, 339*; sestertius: Strack 1933, no. 742 pl. 13; BM-
CRE III, 488 no. 1634.
ADVENTVI AVG ARABIAE SC (sestertius, dupondius, as): Strack 1933, no. 744 pl. 13; BMCRE III, 489 no.
1635–37 pl. 91,12; BMCRE III, 489+; Brilliant 1963, 135 fig. 3, 76.
ADVENTVI AVG ASIAE SC (sestertius): Strack 1933, no. 745 pl. 13; BMCRE III, 490 no. 1638 pl. 92,1.
ADVENTVI AVG BITHYNIAE SC (sestertius): Strack 1933, no. 746–747 pl. 13; BMCRE III, 490 no. 1639–1640
pl. 92,2.
ADVENTVI AVG BRITANNIAE SC (sestertius): Toynbee 1934, pl. 3,16; BMCRE III, 490*.
ADVENTVI AVG CILICIAE SC (sestertius): Strack 1933, no. 748 pl. 13; BMCRE III, 490+.
ADVENTVI AVG GALLIAE SC (sestertius, dupondius, as): Strack 1933, no. 749 pl. 13; BMCRE III, 491 no.
1641–1644 pl. 91,13; 92,6.
ADVENTVI AVG HISPANIAE (SC): denarius: Strack 1933, no. 750 pl. 13; BMCRE III, 340 no. 787 pl. 62,12;
sestertius, dupondius, as: BMCRE III, 491–492 no. 1645–48 pl. 92,3. BMCRE III, 492*.
ADVENTVI AVG ITALIAE (SC): aureus: BMCRE III, 340 no. 788–92 pl. 62,13–14; sestertius, dupondius, as:
Strack 1933, no. 751 pl. 13; BMCRE III, 492–493 no. 1649–1654 pl. 92,4.
ADVENTVI AVG IVDAEAE SC (sestertius, dupondius, as): Strack 1933, no. 752–55 pl. 13; BMCRE III, 493–494
no. 1655–1656. 1660–1661 pl. 91,14. 92,8.
Variation: ADVENTVI AVG IVDAEAE SC: sestertius, BMCRE III, 493 no. 1658 pl. 92,9.
ADVENTVI AVG MACEDONIAE SC (sestertius, dupondius, as): Strack 1933, no. 756 pl. 13; BMCRE III, 494*.
494 no. 1662–1663 pl. 91,15.
ADVENTVI AVG MAVRETANIAE SC (sestertius, dupondius, as): Strack 1933, no. 757–761 pl. 13; BMCRE III,
494–495 no. 1664–1669 pl. 91,16; 92,5. 7.
ADVENTVI AVG MOESIAE SC (sestertius): Strack 1933, no. 762 pl. 13; BMCRE III, 495*.
ADVENTVI AVG NORICI SC (sestertius): Strack 1933, no. 763; Toynbee 1934, pl. 5,22.
ADVENTVI AVG PARTHIAE SC: RIC II, 456*; BMCRE III, 496+ (doubtful).
ADVENTVI AVG PHRYGIAE SC (sestertius): Strack 1933, no. 764 pl. 13; BMCRE III, 496‡.
ADVENTVI AVG SICILIAE SC (sestertius): Strack 1933, no. 765; BMCRE III, 496 no. 1670 pl. 92,10.
ADVENTVI AVG THRACIAE SC (sestertius): Strack 1933, no. 766 pl. 13.
9Marcus Aurelius, 172/173 and 173/174 AD: ADVENTVS AVG IMP VI COS III (bronze medallion): Stuart-Jones
1906, 259–262 pl. 29,6; Gnecchi 1912b, 27 no. 2–3 pl. 59,5; Bernhart 1926, pl. 80,6; Wegner 1938, 180–181 fig.
10c; Degrassi 1939, 68 fig. 4; Kantorowicz 1944, 214 fig. 10; Castagnoli 1943-45, 137–140 fig. 1; Magi 1945, 100
fig. 68; Brilliant 1963, 147. 149 fig. 3.107; Hölscher 1967, 57. 64. 93 pl. 6,7; Koeppel 1969, 152–153 fig. 7; Banti
1985, 76–77 no. 5–7; Oettl 1988, 92 no. 83; Szaivert 1989, 59 no. 49 pl. 19,49; Dufraigne 1994, 55–56 pl. 15,1.
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quadrifons. The notoriously difficult to pin down porta triumphalis of Rome has been
tentatively recognized with this structure. In between all these buildings, the cuirassed
emperor is shown in standing position, holding a trophy in his left and being crowned
by Victory. To the right of the emperor two soldiers are advancing towards the gate,
both holding standards. The design of these medallions bears some resemblance to the
ADVENTVS-reverses of Trajan discussed above.
In both cases the emperor is forming the middle part of a procession and being singled
out by special pictorial means, either through riding a horse and being framed by divine
figures, or by his pose, a contrapposto-like position in the centre of an advancing proces-
sion. On the Aurelian medallion the emphasis on the emperor is further strengthened by
him being crowned by Victory as well as by him bearing the most prestigious attribute: a
trophy which assimilates the emperor with Romulus and his spolia opima.10 Besides this
similarity there is a decisive difference between the Trajanic and Aurelian rendition of
the theme, leaving aside most obvious details such as architecture or means of transport.
While Trajan was displayed as ready to attack, Marcus Aurelius is now shown as the
victorious commander in chief. Although the movement of the procession is further em-
phasised by its direction towards the gate, interpretations of its nature (moving into the
city, moving out of it, or even just passing by some monuments that could be situated
anywhere) are mere guesswork due to the composition of the picture.
Fig. 4: AV aureus of Commodus, AD 175–176. Obverse: bare, draped, cuirassed bust of
Commodus r., COMMODO CAES AVG FIL GERM SARM. Reverse: Commodus
on horseback with arm outstretched, ADVENTVS CAES.
Image from: ©Numismatica Ars Classica NAC AG, Auction 67, lot 172, repro-
duced with thanks.
Without pre-empting my case here, it is impor-
tant to note that this Aurelian scene is absolutely
singular on Roman coinage, but has nonetheless
become the prime example for comparing the
numismatic evidence of adventus-scenes with
Roman historical reliefs. At this point it be-
comes manifest that, while the Aurelian adven-
tus-medallion is willingly used to explain state
reliefs,11 there remains to be addressed the burn-
ing question as to why the vast majority of
textually-labelled coinage reverses show scenes
completely different from the Aurelian adventus-
medallion?
In the coinage of Commodus as Caesar a new
and long lasting motif for adventus was intro-
duced (fig. 4).12
10Cf. for example: Hadrian, 134–138 (?) AD: ROMVLO CONDITORI (aureus, denarius): RIC II, 371 no. 266
pl. 14,280; BMCRE III, 329 no. 709–714 pl. 61,2–3. Further references: Small 1994, 640–641 no. 4–14. Koeppel
1969, 152 with note 83 stresses iconographical similarities with Mars, but not with Romulus. Similar schemes
interpreted as Mars e.g.: Trajan, 101/102AD: PM TRP COS IIII PP (denarius): RIC II, 248 no. 52; BMCRE III,
43 no. 94–97 pl. 10,17. Further examples: Simon 1984, 527–528 no. 214–222.
11Cf. for example Hamberg 1945, 80; Magi 1945, 100; Brilliant 1963, 147; Ryberg 1967, 2–3. 70–71; Angelicoussis
1984, 151.
12Commodus as Caesar, 175AD: ADVENTVS CAES (aureus): RIC III, 263 no. 604; BMCRE IV, 478 no. 641 pl.
66,6; Brilliant 1963, 142 fig. 3, 91; Calicó 2003a, 397 no. 2220. – BMCRE III, 457 no. 1433 and Robertson 1971,
p. LXIV (both without figures) mention a Hadrianic dupondius bearing the legend ADVENTVS AVGVSTI
COS III PP in the collection of L. A. Lawrence (London) that allegedly shows the mounted Emperor in the
gesture of dextra elata. As no visual representation of this type exists and because of the lack of any further
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Fig. 5: AV aureus of Septimius Severus. Obverse: laureate, draped bust r., L SEPT SEV
PERT AVG IMP VIII. Reverse: Severus on horseback with arm raised, horse led
by figure, ADVENTVI AVG FELICISSIMO.
Image from: ©Freeman and Sear, auction 11 Lot 354, reproduced with thanks.
It portrays the emperor mounted on a trotting
horse and completely extending his right arm in
the fully developed gesture of dextra elata. From
Commodus’ reign onwards this scheme becomes
themotif most frequently combinedwith the leg-
end ADVENTVS, being in use to the middle of
the 5th centuryAD.13
Thus in scholarship this motif has been seen as
the stereotyped adventus-scheme.14 Some varia-
tions and extensions of this motif occur. Usually
there is a higher emphasis on the military aspect
than in the case of the Commodus coin, begin-
ning with issues struck in the reign of Septim-
ius Severus and his sons: the emperor is wearing
cuirass and holding lance.15
The emperor’s military ability can be further marked by adding captives to the feet of
his advancing horse,16 or by adding further military personnel, as Virtus/Roma wear-
reference to this type (esp. in Strack 1933; RIC II and online databases), its existence appears to be rather
doubtful, especially since the lacking SC in the exergue would rather call for a bronze medaillon than a
dupondius. Therefore it would seem methodically inappropriate to take the doubtful reports of this type as
evidence for an earlier initiation of the dextra elata motif in adventus issues.
13Cf. Toynbee 1986, 109; Koeppel 1969, 183 note 225 as well as the list in Stutzinger 1983, 290 note 31: latest
examples: gold multiple of Valentinianus II (388–392AD, Trier): FELIX ADVENTVS AVG N: RIC IX, 30 no.
88 pl. 1,13. Even later gold medallion of Honorius (395–423AD): ADVENTVS AVG: Gnecchi 1912a, 39 no.
1 pl. 19,10. Latest recorded example: gold medallion of Marcianus (450–457AD): ADVENTVS S D N AVG:
Gnecchi 1912a, 40 no. 1.
14Cf. for example: Kantorowicz 1944, 215; Magi 1954-1955, 51–52; Koeppel 1969, 183; Halfmann 1986, 145.
15Septimius Severus, 210/211AD: ADVENTVS AVGVSTI (denarius): BMCRE V, 366 no. 50 pl. 54,8.
Caracalla, 210–213AD: ADVENTVS AVGVSTI (denarius): BMCRE V, 370*.
Geta, 210–212AD: ADVENTVS AVGVSTI (denarius): BMCRE V, 368 no. 63 pl. 54,15; Lanz 1996, no. 661.
Elagabalus, 220–222AD: ADVENTVS AVGVSTI: aureus: BMCRE V, 560 no. 195 pl. 89,5; Calicó 2003b, 523
no. 2985–86a; denarius: BMCRE V, 560 no. 196 pl. 89,6.
Philippus Arabs, 244–249AD: ADVENTVS AVGG (sestertius): RIC IV,3, 89 no. 165; Robertson 1977, 222 no.
87 pl. 70,87.
Philippus Arabs, 244–247 (?) AD: ADVENTVS AVGG (denarius, antoninianus): RIC IV,3, 71 no. 26a–b pl. 5,12.
Philippus Arabs, 244–247 (?) AD (Antiochia): ADVENTVS AVGG (antoninianus): RIC IV,3, 78 no. 81.
Herennius Etruscus as Caesar, 250/251AD (Antiochia): ADVENTVS AVG (antoninianus): RIC IV,3, 140 no.
156.
Trebonianus Gallus, 251–253AD (Antiochia): ADVENTVS AVG (antoninianus): RIC IV,3, 167 no. 79 pl. 13,17.
Valerianus I, 253–260AD: ADVENTVS AVGG (antoninianus): Göbl 2000, no. 8d pl. 1.
Saloninus as Caesar, 258 (?) AD (Lugdunum): ADVENTVS AVGG (antoninianus): RIC V,1, 124 no. 6.
Gallienus, 260–268AD: ADVENTVS AVG (aureus): RIC V,1, 132 no. 22; Calicó 2003b, 514–515 no. 3459–3450;
antonianus: Göbl 2000, no. 337x –338x pl. 31. no. 377x–379x pl. 35. no. 656r pl. 52.
Gallienus, 260–268AD (Milan): ADVENTVS AVG (antoninianus): RIC V,1, 171 no. 463; Göbl 2000, no. 1026–
1028 pl. 81.
Aurelianus, 270–275AD (Milan): ADVENTVS AVG (gold medallion, binio): Gnecchi 1912a, 9 no. 1–2 pl. 3,9–
11; Estiot 2004, 175 no. 418–420; RIC V,1, 266 no. 9 pl. 8,129 (Rome as mint given here); Robertson 1978, 119
no. 1 pl. 30,1 (given as aureus struck in mint of Rome).
Carinus, 283–285AD (Ticinum): ADVENTVS AVG (aureus): RIC V,2, 175 no. 294. – For later specimena cf.
Stutzinger 1983, 290 note 31.
16This motif is first combined with ADVENTVS in legend under Gallienus (260–268AD, Siscia): ADVENTVS
AVG (antoninianus): RIC V,1, 179 no. 551; Göbl 2000, no. 1422i pl. 104. Later, it has been frequently minted
under Probus (276–282AD): ADVENTVS AVG: aureus: RIC V,2, 31 no. 133; antoninianus: RIC V,2, 34–35 no.
154–159 pl. 2,4–5.
Probus, 276–282AD: ADVENTVS PROBI AVG (antoninianus): RIC V,2, 35–36 no. 160–167. 276–282AD (Lug-
dunum): ADVENTUS PROBI AVG: aureus: RIC V,2, 20 no. 2; antoninianus: RIC V,2, 22 no. 19-20; 26 no. 63–64
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ing amazons’ garb and leading the emperor’s horse, while holding a standard in her
left (fig. 5).17 Other coins show Victory preceding the Emperor, while a cuirassed and
heavily equipped male figure, perhaps Mars, is following behind, thus completely em-
bedding the Emperor in the midst of a procession. Such processions can be enlarged by
adding up further soldiers in the background thus putting supplementary emphasis on
the martial theme (fig. 6).18
A further variation of the scheme is the exchange of the horses: from slowly trotting
to swiftly galloping ones. That type is represented for example under the Severan em-
perors.19 The galloping horse and the Emperor’s wind-blown cloak denote the Imperial
virtue celeritas, a prominent feature in later Roman panegyrics.20 In modern scholarship
the emperor on horseback with raised right arm alone or being escorted by military
personnel is uniformly described and interpreted as raising his arm in a gesture of greet-
ing.21
pl. 1,2.
Probus, 276–282AD (Siscia): ADVENTVS AVGVSTI (antoninianus): RIC V,2, 84 no. 631 pl. 4,9.
Probus, 276–282AD (Siscia): ADVENTVS PROBI AVG (antoninianus): RIC V,2, 85 no. 632–636 pl. 3,13.
Probus, 276–282AD (Serdica): ADVENTVS PROBI AVG (antoninianus): RIC V,2, 109 no. 836–837.
Probus, 276–282AD (Cyzikos): ADVENTVS PROBI AVG (antoninianus): RIC V,2, 116–117 no. 903–904;
Robertson 1978, 197 no. 311–312 pl. 47.
17Septimius Severus, 196/197AD: ADVENTVI AVG FELICISSIMO (SC): aureus: BMCRE V, 45 no. 150 pl. 9, 7;
sestertius, as: BMCRE V, 147 no. 595–97; 149 no. 607 pl. 26,1; Bergemann 1990, 181 no. M175 pl. 93i; Calicó
2003b, 435 no. 2426–2427.
18For the first time in the reign of Philip the Arab and Otacilia Severa, 244–249AD: ADVENTVS AVGG (bronze
medallion): Toynbee 1986, 107 pl. 17,10; Robertson 1977, 227 no. 1–2 pl. 72,2.
Trebonianus Gallus, 251–253AD: ADVENTVS AVGG (bronze medallion): Banti 1987b, 133 no. 1.
Trebonianus Gallus and Volusianus, 251–253AD: ADVENTVS AVGG (bronze medallion): Kubitschek 1909,
15 no. 136 pl. 9; Gnecchi 1912b, 103 no. 2 pl. 111 2; Gnecchi 1912c, 50 no. 8; Banti 1987b, 155 no. 2.
Volusianus, 251–253AD: ADVENTVS AVGG (bronze medallion): Gnecchi 1912b, 104 no. 1; Banti 1987b, 161
no. 1.
Valerianus I and Gallienus, 253–260AD: ADVENTVS AVGG (bronze medallion): Kubitschek 1909, 17 no. 146
pl. 10; Gnecchi 1912b, 105 no. 2 pl. 113,2; Gnecchi 1912c, 52 no. 5 pl. 154,9.
Gallienus, 253–260AD: ADVENTVSAVGG (bronzemedallion): Gnecchi 1912b, 106 no. 4–5 pl. 113,7; Gnecchi
1912c, 54 no. 56.
Gallienus, 253–260AD: ADVENTVS AVGG (bronze medallion): Gnecchi 1912b, 107 no. 6 pl. 113.
Gallienus and Saloninus (or Valerianus II), 253–260AD: ADVENTVS AVGG (silver and bronze medallion),
with the addition of two seated captives): Gnecchi 1912a, 55 no. 1 pl. 27,10; Gnecchi 1912b, 99–100 no. 3 pl.
109,10. cf. Toynbee 1986, 108 note 120.
Gallienus und Saloninus (or Valerianus II), 253–260AD: ADVENTVS AVGG (bronze medallion): Gnecchi
1912b, 111 no. 2 pl. 116,2. cf. Toynbee 1986, 108 note 118.
Gallienus and Salonina, 253–260AD: ADVENTVS AVGG (bronze medallion): Gnecchi 1912c, 59 no. 5 pl. 155,
9.11–12; Banti 1987b, 272 no. 1.
Claudius Gothicus, 268–270AD: ADVENTVS AVGVS[…] (bronze medallion): Gnecchi 1912b, 112 no. 1 pl.
117,1.
Tacitus, 275/276AD: ADVENTVS AVG (bronze medallion): Gnecchi 1912b, 114 no. 3–4 pl. 118,2–3; Hölscher
1967, pl. 6,6; Estiot 2004, 243 no. 1585 pl. I,54.
Probus, 276–282AD: ADVENTVSAVG (bronzemedallion): Kubitschek 1909, 20 no. 172 pl. 11; Gnecchi 1912b,
116 no. 6–9 pl. 119, 3–6. Latest examples from the beginning of the 4th centuryAD: cf. Toynbee 1986, 108–109
pl. 4,7 (bronze medallion of Maximianus, 303 (?) AD: ADVENTVS AVGG SC) and pl. 17, 11 (gold medallion of
Constantinus I with personification wearing amazons’ garb at the end of the procession, 313 (?) AD: FELIX
ADVENTVS AVGG NN). cf. Koeppel 1969, 183 note 224.
19Septimius Severus, 194AD: ADVENTVI AVG PM TRP II COS II PP (bronze medallion): Kubitschek 1909, 9 no.
75 pl. 6; Gnecchi 1912b, 73 no. 2 pl. 92,7–8; Kantorowicz 1944, 215 fig. 13; Toynbee 1986, 107 pl. 43,6. Similar:
Septimius Severus, 201–210AD: ADVENT AVGG (denarius): BMCRE V, 213 no. 304–6 pl. 34,14; Bergemann
1990, 183 no. M203 pl. 94b.
20Cf. esp. Lolli 1999, for celeritas principis in the panegyrici latini.
21Both in German and English scholarship, cf.: Toynbee 1986, 107–108; L’Orange 1953, 143 note 6; Magi 1954-
1955, 51; Halfmann 1986, 143 (all: greeting). More specified interpretations are given by: Kantorowicz 1944,
215 (greeting and ‘magic gesture’); Brilliant 1963, 173 (greeting and power); Hölscher 1967, 56–57 note 330
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Fig. 6: Valerianus I and Gallienus, bronze medallion: AD-
VENTVS AVGG.
Image from: Kubitschek 1909, 17 no. 146 pl. 10.
Greetings that are – nota bene – meant for the faction welcoming
the emperor which is not depicted on the coins. The methodology
at use is easily explained. Movement is depicted by the horse and
the procession. And as the legend designates this movement as
ADVENTVS, the scene shown is believed to portray the return of
the homecoming Emperor (adventus). But one might ask whether
the movement depicted has necessarily to be interpreted in this
way and whether the movement really is what counts most on
these images, and what they were designed to express – as I would
like to discuss at the end of this paper.
Along with the change to the horses the rendition of the emperor
is also subject to iconographic variations. The emperor can be por-
trayed in movement of assault holding his lance horizontally and
thus conveying resolution and operational readiness (fig. 7).22 He
can even be depicted in the act of slaughtering enemieswhile tram-
pling over a fallen opponent and about to spear another kneeling
enemy in front of him.23
The discussion of these examples suffices to prove that after the invention and intro-
duction of the allegedly stereotyped scheme for adventus on Roman coinage in the late
2nd centuryAD, this motif is both being varied and exchanged by different iconographic
formulations. Yet, even completely new motifs were still being produced and combined
with the ADVENTVS-legend. For example the Emperor or the Emperors seated in ele-
vated position inside a galley whose military aspect can be again further denoted by the
addition of a set of standards.24 Another motif was introduced by the emperors Numeri-
anus and Carinus. Both emperors are depicted standing face to face and extending their
right arms which are mutually holding a Victory, standing on globe, who is crowning
both emperors alike. By stretching out their right arms together this scene is clearly
aligned with the gesture of dextrarum iunctio and by this documenting the concord of
(‘prestigious greeting’); Koeppel 1969, 142 (greeting and ‘gesture of power’); Stutzinger 1983, 294 note 61
(greeting and ‘imperial authority’); Lehnen 1997, 149–156 (greeting and ‘imperial authority’).
22Philip the Arab and Otacilia, 244–249AD: ADVENT AVGG (silver medallion): Gnecchi 1912a, 49 no. 1 pl.
24,8. Trebonianus Gallus and Volusian, 251–253AD: ADVENTVS AVGG (bronze medallion): Gnecchi 1912b,
103 no. 1 pl. 111,8; Banti 1987b, 155 no. 1.
23Aurelian, 270–275AD: ADVENTVS AVG (antoninianus): RIC V,1, 270 no. 42–43; Robertson 1978, 119 no. 4
pl. 30; Estiot 2004, 157 no. 64–66. 69 pl. 3. Similar reverse is quoted for Caracalla but without any published
depictions: 210–213AD: ADVENTVI AVG (denarius): BMCRE V, 375a.
24Septimius Severus, 202AD: ADVENTVS AVGVSTOR (aureus): RIC IV,1, 114 no. 178; BMCRE V, 230+; Calicó
2003b, 435 no. 2428–2429.
Caracalla, 202AD: ADVENTVS AVGVSTOR (aureus): Lanz 1995, no. 699; Calicó 2003b, 475 no. 2660.
Caracalla, 202AD: ADVENT AVGG (aureus): Hirsch 1910, no. 1161; RIC IV,1, 221 no. 57; BMCRE V, 232+;
Calicó 2003b, 474–475. 2657–59.
Caracalla, 201–206AD: ADVENT AVGG / ADVENT AVGVSTOR (denarius): RIC IV,1, 230 no. 120–121; BM-
CRE V, 205–206 no. 267–70 pl. 33,14–15; Schaaff 2003, 7 no. 54–55 pl. 47–49. A slightly different type has
been identified in the Hunterian Coin Cabinet in Edinburgh, only. Here, no Emperor seems to be depicted
in the galley, which is passing by a large monument comprising of a tall statue base and a standing male
(?) figure on top holding some kind of attribute, cf. Marcus Aurelius, 178/179 (?) AD: ADVENTVS AVG SC
(sestertius): Robertson 1971, 349 no. 250 pl. 96; Banti 1985, 77 no. 8.
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both emperors reigning together. Simultaneously their innate victoriousness is stressed
by the action of Victory.25
Fig. 7: Trebonianus Gallus and Volusianus, bronze medallion: ADVENTVS AVGG.
Image from: Gnecchi 1912b, 103 no. 1 pl. 111,8.
These briefly discussed examples more or less
form the range of motifs applied to the legend
ADVENTVS on Roman Imperial coinage. Schol-
arship has tried to sort this diversity of motifs
basically in an – as I think insufficient – at-
tempt at bringing them into chronological or-
der. The constant variation of motifs at use from
Trajan to Marcus Aurelius is called an experi-
mental phase (e.g. fig. 3), which was succeeded
from Commodus onwards by the use of a new
scheme becoming stereotyped: the emperor on
horseback raising his right arm in a gesture of
greeting (fig. 4. 5. 6).26 The problem with this ex-
planation is that although the allegedly stereotyped motif of adventus is admittedly the
one most frequently applied, even in the time after Commodus it is far from being the
only motif in use (e.g. fig. 7). Moreover such an interpretation leaves unexplained the
scenes in use in the time before Commodus – or at best these are explained as failed
attempts at finding a convincing iconographic formulation for adventus.
Further evidence casts doubt on this interpretation and the whole quest in modern re-
search for a single and convincingmotif for the iconographic rendition of adventus.There
is, at first, the fact that even in the design of coins bearing the legend PROF(ECTIO), the
correspondent ritual of adventus, time and again the same schemes as in use for adventus
have been applied.This starts with the very first issue of profectio-coins in the reign of
Trajan,27 and continues to reappear on coin-reverses of the 2nd and 3rd centuryAD.28
25Carinus, 283–285AD (Cyzikos): ADVENTVS AVGG NN (aureus): RIC V,2, 177 no. 317 pl. 7,15; Hölscher 1967,
pl. 2,12; Calicó 2003b, 740 no. 4342. Numerianus, 283/284AD (Cyzikos): ADVENTVS AVGGNN (aureus): RIC
V,2, 201 no. 462; Calicó 2003b, 733 no. 4300. – Somewhat similar are rare issues of REDITVS AVG: Florianus,
276AD (Ticinumor Siscia): REDITVSAVG (antoninianus): RICV,1, 358 no. 90–91; Estiot 2004, 382 pl. 100,540–
541.
26Magi 1954-1955, 51–52; Cressedi 1958, 89; Hölscher 1967, 55–56.
27Mounted Emperor holding lance in his right in the center of a military procession (led by specially empha-
sized soldier or Mars looking back): Trajan, 112–117AD: PROFECTIO AVG (aureus): RIC II, 262 no. 263 pl.
9,154; Strack 1931, 218 no. 208 pl. 3; BMCRE III, 102 no. 511 pl. 18,4; Hölscher 1967, pl. 6,8; Bergemann 1990,
177 no. M105 pl. 92g; AVGVSTI PROFECTIO (aureus): Strack 1931, 218 no. 239 pl. 3; BMCRE III, 103 no. 512
pl. 18,5; 108 no. 532, pl. 18,18; Robertson 1971, 27 no. 171 pl. 5; PROFECTIO AVG SC (sestertius): Strack 1931,
218 no. 449 pl. 8; BMCRE III, 215 no. 1015 pl. 40,10; Robertson 1971, 62 no. 372 pl. 14 – cf. supra note 4 on
page 101 for ADVENTVS-issues of Trajan with same scheme of Emperor in midst of a procession led by a
personification.
28Emperor with lance (as in Trajanic issues): Lucius Verus, 161/162AD: TR P II COS II PROFECTIO AVG SC
(sestertius): RIC III, 319 no. 1321–1323 pl. 12,249; BMCRE IV, 549 no. 1029–1030 pl. 74,16. Marcus Aurelius,
168/169AD: COS III PROFECTIO AVG SC (sestertius): BMCRE IV, 607 no. 1349–1350 pl. 80,8; Banti 1985,
196 no. 244; Bergemann 1990, 179 no. M142 pl. 93c. Marc Aurel, 169/170AD: COS III PROFECTIO AVG SC
(sestertius): BMCRE IV, 614 no. 1371–75 pl. 81,11; Robertson 1971, 331 no. 135 pl. 90; Banti 1985, 197 no. 246–
247; Szaivert 1989, no. 191 pl. 19,37. Commodus, 179AD: IMP III COS II PP PROFECTIO AVG SC (sestertius):
BMCRE IV, 680 no. 1707 pl. 90,3. – A sestertius of Caracalla, 208AD, is reported: PONTIF TRP XI COS III
PROF AVGG SC (sestertius): RIC IV,1, 283 no. 433; BMCRE V, 352*.
Septimius Severus, 208AD: PM TRP XVI PROF AVGG SC (sestertius, as): BMCRE V, 350 no. 854 pl. 51,10;
Robertson 1977, 32 no. 158–159 pl. 11.
Caracalla, 209AD: PONTIF TRP XII PROF AVGG SC (sestertius): BMCRE V, 389 no. 173 pl. 56,12; RIC IV,1,
285 no. 445 pl. 14,17.
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Fig. 8: AV aureus of Nero Claudius Drusus. Obverse: laureate head l., NEROCLAVDIVS DRVSVS GERMANICVS IMP. Reverse:
arch surmounted by tropaia, equestrian scene in centre with rider’s arm outstretched, DE GERMANIS.
Image from: ©Ira & Larry Goldberg Coins Inc./Lyle Engleson, reproduced with thanks.
Moreover even the allegedly stereotyped scheme for adventus, the mounted Emperor in
gesture of dextra elata, is combined with a PROF(ECTIO)-legend in various issues.29 The
next problem of the so-called typical adventus-iconography is that this motif was not
originally introduced to Roman coinage labelled ADVENTVS – as coins dating back as
far as the Late Republican period proof (fig. 8)30, nor is the ADVENTVS-legend the only
labelling applied to this supposedly typical adventus-motif on Roman coinage.
Caracalla, 216AD: PROF AVG PONT M TRP XIX (sestertius) RIC IV,1, 306 (without no.) BMCRE V, 492
(without no.) existence or authenticity doubtful.
Septimius Severus, 208AD: PM TR P XVI PROF AVGG (denarius): RIC IV,1, 120 no. 225a; BMCRE V, 270 no.
568 pl. 42,6.
Caracalla, 208AD: PONTIF TRP XI COS III PROF (denarius): BMCRE V, 272 no. 573 pl. 42,10; Hommel 1961,
331–332 pl. 26,9.
Severus Alexander, 222–231 respectively 231–235AD: PROFECTIO AVGVST SC (sestertius, as): RIC IV,2, 118
no. 596; 121 no. 640; BMCRE VI, 189 no. 748–750 pl. 26,750; 192 no. 775–776; Robertson 1977, 157 no. 143
pl. 47. – Similar coin reported for Gallic usurper Postumus: 259/260–268/269AD (Lugdunum or Cologne):
PROFECTIO AVGVSTI SC (sestertius): RIC V,2, 350 no. 155; Robertson 1978, S. XCIII.
Severus Alexander, 230/231AD: PONTIF MAX TRP X COS III PP PROF AVG (bronze medllion): Gnecchi
1912b, 82 no 23–24 pl. 99,9–10; 85 no. 9 pl. 101,7; Gnecchi 1912c, 43 no. 44; BMCRE VI, 192 no. 781 pl. 27,781;
Hölscher 1967, pl. 6,9.
29Severus Alexander, 222–235AD: PROFECTIO AVGVSTI (bronze medallion): Kubitschek 1909, 9 no. 88 pl. 6;
Gnecchi 1912b, 85 no. 10 pl. 101,8; Gnecchi 1912c, 43 no. 45.
Severus Alexander, 222–231 respectively 231–235AD: PROFECTIO AVGVSTI SC (as): RIC IV,2, 118 no. 595;
121 no. 639; BMCRE VI, 189 no. 751–752 pl. 25,751; Robertson 1977, 157 no. 144 pl. 47; Lanz 2003, no. 1016.
Gordian III, 242 (?) AD: PROFECTIO AVG (bronze medallion): Gnecchi 1912b, 91 no. 37; Hommel 1961, 329–
330 pl. 26,8.
30A. Manlius, 80 BC: L SVLLA FELIX DIC (aureus), Crawford 1974, 397 no. 381, 1 pl. 48; Bergemann 1990, 170
no. M14 pl. 89k.
Claudius, 41–47AD: DE GERMANIS (aureus, denarius): BMCRE I, 164 no. 2 pl. 31,2; 169 no. 36 pl. 31,25;
178–179 no. 99–103 pl. 33,13–14; RIC I, 122 no. 3; 123 no. 35 pl. 15; 125 no. 71–72 pl. 15; Giard 1988, 80–81 no.
4–6 pl. 19; Bergemann 1990, 172 no. M34. M.36. M42 pl. 90l.
Domitian, 95/96AD: SC (sestertius), RIC II, 206 no. 414; BMCRE II, 406+; Castagnoli 1953, pl. 53,1; Carradice
1982, pl. 44,5–6; Bergemann 1990, 176 no. M96 pl. 92d.
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Fig. 9: AE sestertius of Gordian III. Obverse: laureate, draped and cuirassed bust
r., IMP GORDIANVS PIVS FEL AVG. Reverse: Gordian mounted, rais-
ing hand and holding sceptre or staff, led by Victory carrying wreath.
Image from: ©Dirty Old Coins, LLC, reproduced with thanks.
Among the labels applied we find, apart from
PROF(ECTIO) mentioned above31 VIRTVS es-
pecially.32 and VICTORIA (fig. 9)33, but also
SPES PVBLICA34 and finally GLORIA RO-
MANORVM35 in the Late Empire.36
Lastly there remains the astonishing fact that
the alleged stereotyped scheme of adventus is
not the version represented on those Roman
state reliefs assumed to display Imperial returns.
Instead, clearly differing iconographic formula-
tions occur on Roman historical reliefs, as for
example in the Trajanic adventus-relief from the
Arch of Constantine,37 the two Flavian reliefs
from the Palazzo della Cancelleria38 or the Au-
relian panel relief (fig. 1), but are nonetheless
called adventus in modern research, for the most part since there seems to be one single
comparison on Roman coinage: the Aurelian adventus-medallion, which also features a
gate, as both the Trajanic and Aurelian Reliefs do.39 So if a single proof of combination
of image and inscription is enough for describing a work of the visual arts by an abbre-
viated slogan, one might call as well – using the same methodology – another Trajanic
relief from the Arch of Constantine showing the mounted emperor victorious in bat-
31Supra note 29 on the preceding page.
32Septimius Severus, 201–210 (?) AD: VIRTVS AVGVSTORVM: Aur., RIC IV,1, 129 no. 374; BMCRE V, 224 no.
374 pl. 37,1; Bergemann 1990, 183 no. M207 pl. 94d; Calicó 2003b, 455 no. 2577–2578;
Caracalla, 206–210 (?) AD: VIRTVS AVGVSTORVM (aureus): RIC IV,1, 237 no. 177; BMCRE V, 260*; Calicó
2003b, 500 no. 2845c–d. With kneeling opponent: Gallienus, 260–268AD (Siscia): VIRTVS AVG (gold medal-
lion, antoninianus): Göbl 2000, no. 1406 pl. 103; Lanz 2003, no. 1159 (frontcover).
Probus, 276–282AD (Serdica): VIRTVS PROBI AVG (antoninianus): RIC V,2, 118 no. 913 pl. 5,11; Robertson
1978, 198 no. 321–322 pl. 47.
Probus, 276–282AD (Cyzikos): VIRTVS PROBI AVG (antoninianus): RIC V,2, 114–115 no. 886–888 pl. 5,4;
Robertson 1978, 195–196 no. 299. 308–309 pl. 46. 47.
33Emperor alone: Gordian III, 238/239 (?) AD: (Antiochia): VICTORIA AVG: Ant., RIC IV,3, 35–36 no. 203–204.
Embedded in a procession led by Victory: Gordian III, 243/244AD: VICTORIA AVGVSTI SC (sestertius): RIC
IV,3, 51 no. 325; Banti 1987a, 317 no. 118.
Gordian III, 238–244AD: VICTORIA AVGVSTI (bronze medallion): Gnecchi 1912b, 93 no. 54–55 pl. 106,5–7;
Banti 1987a, 318–319 no. 119–121.
Trajan Decius, 250/251AD (Milan or Rome): VICTORIA GERMANICA (antoninianus): RIC IV,3, 125 no. 43
pl. 10,20; Robertson 1977, 241 no. 26 pl. 76.
34Carus, 282/283AD: SPES PVBLICA (denarius): RIC V,2, 140 no. 51–52.
Carus and Carinus, 283AD: SPES PVBLICA (aureus): RIC V,2, 152 no. 135; Calicó 2003b, 732 no. 4297.
35Cf. examples in Stutzinger 1983.
36Additionally this motif is coined without any ‘descriptive‘ legend, for example: Gordian III, 243/244AD: PM
TRP VI COS II PP (bronze medallion): Gnecchi 1912b, 90 no. 26 pl. 104,9; Kubitschek 1909, 11 no. 100 pl. 7;
Banti 1987a, 297 no. 78.
37Hamberg 1945, 56–63. 168–171 pl. 8; Koeppel 1985, 149–153. 173–175 fig. 13 no. 9, 1–16; Hannestad 1986,
168–170 fig. 108; Leander Touati 1987, 14–16 pl. 1. 5. 7, 1; 55, 4; Faust 2012, 16–17. 28–30 pl. 1,1.
38The two reliefs found under the Palazzo della Cancelleria between 1937 and 1939 have both been associated
with adventus among other suggestions, especially those which interpret one relief as adventus and the other
as profectio (a fact that clearly marks scholarly preconceptions in regards of how to understand two reliefs
from a single monument in their entirety). Cf. Hamberg 1945, 50–56; Magi 1945, esp. 98–115; Hölscher 1967,
53; Bergmann 1981; Koeppel 1984, 5–8. 29–33 fig. 11. 12 no. 7. 8; Hannestad 1986, 132–139 fig. 83–85.
39For Cancelleria Relief A a gate has even been hypothetically reconstructed to make it fit to the assumed
representation of adventus; cf. Magi 1945, 99 pl. D1; Koeppel 1984, 6.
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tle40 ‘adventus’, as there is evidence on coins that this scheme of the Emperor defeating
opponents was combined with the legend ADVENTVS.41
But this way of giving meaning to state art seems to be rather arbitrary, and scholarship
therefore should wave good-bye to the application of such methodology of interpreting
Roman state art. So, rather than identifying and interpreting Roman state art both on
coins and so-called historical reliefs mainly by the use of pithy slogans, research would
benefit from the attempt to understand the varying images in their own right.
Key to a new understanding of Roman state art seem to be approaches explicitly address-
ing the fundamentally different potential of image and text regarding their possible in-
formative content. For it has been stated that there is a fundamental difference between
the information that can be provided by an image as compared to that given by a text:
whereas images convey a whole set of various possible implications and ideas at the
same time, texts, especially slogans as found on coin legends, transmit precise messages
that in the end will narrow the meaning of multifaceted images, such as we find espe-
cially in those complex set-piece compositions featuring the representation of Roman
emperors.42 Coming back to adventus, this means that we should stop looking for a com-
monly used or convincing iconographic formula of the emperor’s return – there never
existed one’, or at least its existence does not seem to have been the prime concern of
those responsible for the combination of the varying motifs with a single legend. Instead,
any interpretation suggested should be primarily based on the images and the various
messages they convey. Talking about adventus, the central messages I propose would be
the following.
1. Showing the Emperor as the successful commander in chief: therefore using the
frequent gesture of the raised right arm not as a mere formula of greeting, but
rather as a gesture expressing the emperor’s command, activity and control. If
this gesture was to be understood as a mere gesture of arrival, it simply would not
exist in scenes of Roman state art which clearly feature non-arrival contexts, such
as adlocutiones.43
2. Denoting the emperor’s support by the citizenry, his loyal troops as well as by
divine force, signifying concordia and the legitimacy of his rule, an aspect that can
also be transferred to those scenes depicting the mutual leadership of two reigning
emperors.44 In addition the scenes showing the emperor in company with divine
figures assimilate him to the sphere of gods, stressing their benevolence towards
the emperor’s good rulership.
40Koeppel 1985, 149–153. 179–180 fig. 15 no. 9, 41–55; Hannestad 1986, 168–170 fig. 107; Leander Touati 1987,
21–24 pl. 3; Faust 2012, 12–13. 17–19. 28–30 pl. 2,1.
41Aurelianus, 270–275AD: ADVENTVS AVG (antoninianus): RIC V,1, 270 no. 42–43; Robertson 1978, 119 no.
4 pl. 30; Estiot 2004, 157 no. 64–66. 69 pl. 3. Similar reverse is quoted for Caracalla but without any published
depictions: 210–213AD: ADVENTVI AVG (denarius): BMCRE V, 375a.
42Cf. Muth 2006, (Roman coinage); Griebel 2013, esp. 14–15 (Roman state art).
43Cf. already the discomfort of Hölscher 1967, 56–57. n330. For a new interpretation of scenes of Imperial
address and related scenes cf. Griebel 2013, 81–100 (interpreted as an iconographic formula most apt to
denote Imperial activity as well as the consensus omnium between the Emperor and the Roman people, and
especially his troops).
44Cf. supra note 25 on page 107.
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3. Marking the emperor’s military activity as victorious by, for example, adding Vic-
tory, captives or defeated enemies.
4. Accentuating the emperor by showing him – in nearly all scenes – mounted on
horseback and thus standing out. The mounted position, of course, conveys move-
ment, too, as do the issues which show the Emperor inside a galley.
Thus, in all the varying motifs combined with an ADVENTVS-legend we find elements
central to the prestigious representation of Imperial rule. This visual evidence of the
various adventus-scenes fits in well with the description of the ritual of Imperial entry
as found in the ancient written sources. In these, the emperor is time and again referred
to as saviour, benefactor, redeemer.45 The recovered presence of the emperor is celebrated
almost as the epiphany of a force guaranteeing the continuance of the Roman cause. By
emphasising the accordance between aspects found in the written sources and the visual
evidence of the adventus-scenes, I do not mean to create a nebulous group containing all
the motifs found combined with the ADVENTVS-legend; rather, I would like to stress
that all the diverse images chosen for being labelled ADVENTVS – and which have to
be each interpreted in their own right – make eclectic but deliberate use of a set of ideas
and messages inherent to the ritual of adventus. This might explain both why so many
different motifs conveying differing messages were combined and why Roman Imperial
coinage – once this started in the early 2nd centuryAD– was provided with legends
referring to that particular ritual exceptionally often and for such a long period in time
(lasting basically until to the fall of Rome).
What are the implications we can withdraw from these observations regarding the un-
derstanding of Roman state reliefs or Roman state art in general? First, there is no reason
to assume that there ever was intention for finding and using one striking iconographic
formula for Imperial entry. After all, there never existed only one singular iconographic
rendition of adventus in Roman coinage, from which the interpretations and labellings
in modern research literature derived their name to begin with (even though coins were
mass production items and their images and legends easily copied bymeans of coin-dies).
Even if we would take the most common motif from coinage, the emperor in dextra elata
gesture, we found great motif difference in Roman state reliefs.
So marking the emperor’s entry into town certainly was not the sole concern conveyed
in those state reliefs assumed to portray adventus-scenes. Here again it seems to be the
whole set of ideas affiliated with public expectations of Imperial rulership that was being
transmitted through the depictions, as in coinage, but with the amplified means of large
scale relief sculpture. And this again calls for why state reliefs show different scenes
that can be connected with iconographic renditions of adventus. The differences in both
state reliefs and coinage show that it was neither the Imperial entry nor any particular
Imperial virtue that was to be featured and recognised on these images alone, but a pool
of – to some extent rather ambiguous – ideas expressing different Imperial qualities and
virtues that were variably stressed by using diverse iconographies.
45Cf. esp. Ios. bell. Iud. 7.71 (entry of Vespasian); Eus. vit. Const. 1.39 (adventus of Constantinus I). For further
testimonia see supra note 3 on page 100.
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authors and texts are
according to The Oxford
Classical Dictionary.
To label such scenes with single slogans (such as VIRTVS, CLEMENTIA, PIETAS etc.)
severely curtails the pictorial meaning reposited in the images of Roman state art. So
rather than simplifying the understanding of such scenes, the modern trend of para-
phrasing the image’s meaning by catchwords taken from coinage legends tends to con-
ceal deeper meanings of the iconography employed. Coinage bearing the legend AD-
VENTVS (and correspondingly PROF(ECTIO), too) should be valued as a prime example
for identifying mechanisms of howmeaning is produced in Roman state art.They belong
to a comparatively small group of coins provided with legends not referring to Imperial
virtues (such as VIRTVS, PIETAS, CLEMENTIA) but essentially to Imperial activity (such
as ADLOCUTIO, EXPED(ITIO), CONG(IARVM)).
The case of ADVENTVS-issues shows that it was not an explicit rendition of Imperial ac-
tivity that was intended to be displayed, but that different motifs could combined with
that legend – motifs that appear in earlier and contemporary coinage-issues with dif-
ferent legends (among them some linking them with Imperial virtues such as VIRTVS
and VICTRORIA and others linking them with expectations towards Imperial rule as
SPES PVBLICA and GLORIA ROMANORVM). This clearly marks that these images can
neither be fully explained by slogans referring to the ‘historical activity’ (adventus, pro-
fectio), nor to Imperial virtues (virtus, victoria) or public expectations (SPES PVBLICA,
GLORIA ROMANORVM). So rather than explaining images through coin-legends, the
interpretation of Roman state art would benefit from approaches that take a closer look
at the precise iconography chosen, its composition, style, the figures, their attributes,
and the realia shown. It is these details that add specific meaning to the more or less
standardised imagery of Roman state art (emperor haranguing troops or citizens, admin-
istrative processes such as debt relief or distribution of money, battle, sacrifice, political
affairs with opponents or foreign leaders, triumphal or solemn processions etc. etc.).
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International Undergraduate and Postgraduate Conference
Henriette Engel (Berlin)
Concepts of Enemies in Hellenism. Investigations into the Sculptures of the Small
Dedication by the Attalids of Pergamon
In the scholarship of Graeco-Roman art, one is often confrontedwith images ofwound-ed, dying or dead figures. Under modern approaches there is a tendency to feelsorry for the depicted, to glorify them and to highlight them as heroes or martyrs.
However, considering the monuments in their ancient context can lead to very differ-
ent conclusions. That is, they show the hostile party which demonstrates the power and
triumphalism of the rulers.
Engel’s paper demonstrates the origin of a new image of an enemy created in the Hel-
lenistic period, the so-called Small Dedication of the Attalids of Pergamum. On this exam-
ple the modes of action of such concepts are investigated especially to show how they
were implemented artistically. By comparison with other depictions both from earlier
and later periods a continuity of motifs can be shown that works independently of a spe-
cific enemy.Thus, it appears that the visual medium for the presentation of such concepts
of enemies as a form of political propaganda was handed down schematically through
the entirety of Graeco-Roman antiquity, and consolidated to a greater and greater extent.
Arne Reinhardt (Berlin)
Who Cares about Alterations? The Case of the Piraeus-Reliefs
In winter 1930 construction works in Athens’ ancient harbour of Piraeus led to thediscovery of an ancient ship’s freight consisting predominantly of large marble re-lief slabs. Soon after their discovery, some better preserved pieces were published,
while the main part of the findings remained unknown until the works of Strocka (1967)*
*V. M. Strocka, Piräusreliefs und Parthenosschild. Versuch einer Wiederherstellung der Amazonomachie des
Phidias, Bochum 1967.
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and, in more detail, Stephanidou-Tiveriou (1979)†. In his paper, Reinhardt takes a closer
look at three of these slabs – all bearing a characteristic depiction of a fighting couple
(Greek and Amazon of the so-called ‘Bogenschützen-Gruppe’). The fact that all these
show the same depiction seems to testify – at first glance – that the reliefs represent a
clear case of Roman copies of a Greek original (as scholars have argued).
But on closer examination, elements of the three reliefs are not elaborated equally: they
differ – but why? Firstly, Reinhardt describes the alterations between the three slabs;
secondly, he interprets them (both as a formal phenomenon and one regarding the de-
piction’s content) and then asks what reasons might be responsible for this paradox
relation of ‘equal’ and ‘unequal’ and what we are dealing here with – mere copies or
copies ruled by the principles of serial production?
William Leveritt (Nottingham)
Nuanced Meaning in Apparently Stable Motifs: Hercules on some Dionysian Sarcophagi
Sarcophagi featuring Dionysus’s triumphal return from India form a readily recog-nisable corpus. It is Leveritt’s intention to show that variance in motifs achieveswider meaning within the pieces, and that in following the tradition of trans-
mission or digesting the iconography for its cultic meaning scholarship has overlooked
these shifts in focus or aim.
These internal motif developments together provide insights into variant messages on
sarcophagus bodies which otherwise demonstrate extremely close kinship. To typify the
problem Leveritt demonstrates, through appeal to the misunderstanding of a common
simple animal motif, how the tenor of a scene can be wholly changed by slight amend-
ments. Then he follows a more complex motif – that of the drunken Hercules – and ob-
serves that the deviations that arise from the familiar version of the motif are designed
to produce a novel effect. By unifying the observations (concerning the more simple
motif in particular and the sarcophagus as a whole in general) Leveritt concludes that
the changes in the motifs are consonant with each other and contribute individually to
differing thematic imports.
Nicole Neuenfeld (Berlin/Athens)
The Colouring of Ancient Sculptures as the Driving Force of Expression(?)
Over the last few centuries, modern perceptions of colour in antiquity haveundergone extensive changes. Within the framework of modern archaeologi-cal approaches and visual arts, Neuenfeld’s paper deals with the question of
whether the application to colour on sculptures adds or changes meaning of the object,
or if it changes meaning at all.
Taking into account ancient literary sources, Neuenfeld discusses the visual effect and
the meaning of coloured sculptures in antiquity. Introducing several examples of sculp-
†Th. Stephanidou-Tiveriou, Neoattika. Hoi anaglyphoi pinakes apo to limani tu Peiraia, Athens 1979.
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ture with preserved and well analysed traces of colour, multiple perspectives on colour-
ing sculptures in antiquity are presented on the basis of the chosen case studies.
* * *
Christoph Klose (Berlin)
A Farewell to Methods? Imperial ‘adventus-scenes’ and Interpretations of Roman
Historical Reliefs
Klose’s contribution is focussed on Roman Imperial coins of the High Roman Em-pire bearing the legend of Imperial ADVENTVS. Looking at both the use of anallegedly stereotyped numismatic design and the combination of variousmotifs
labelled ADVENTVS by inscription, special emphasis is put to the following questions:
which categorizations of these scenes have been developed and which methodological
approaches have therefore been followed up in modern research, and to what extent can
these be regarded as appropriate means of interpreting the representations on the coins
– in particular if one considers these numismatic depictions as elementary for the un-
derstanding of Roman state art (especially Roman historical reliefs)? Various issues that
might possibly be obstructing a general understanding of the so-called adventus-scenes
are addressed to stimulate reflection on a detail of great influence in Roman state art.
Jessica Bartz (Berlin)
The Language of an Image – the Image of Language. A Necessity of Considering the
Relationship between Ancient Images and Texts?
During the long history of analysing ancient images and texts, their inter-medialrelationship has been estimated differently. At the beginning the interpreta-tion of images was dominated by the texts. By recognising, that ancient texts
are media which were also influenced by different conditions, and that images have
their own manners of transmission, many archaeologists tried to analyse the images as
separate media. Of course there exist ‘medial inherent regularities’, but how can we un-
derstand the identity of a person in an image, without knowing e.g. the description of
Cicero?
The questions are: should we use the texts to understand the images, or the other way
around? Towhat extent does a text influence the interpretation of an image? By analysing
images should we distinguish between the images on their own and texts as separate me-
dia? What else is influencing the outcome of an image? Dealing with the example of the
portrait of Pompeius Magnus Bartz considers which positive and negative aspects the
different methods have, in order to discuss whether it is only necessary to consider the
relationship between ancient images and texts.
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Panel 3: Contexts
Victoria Kubale (Berlin)
Laocoön and His Sons. The Myth about the Myth
In her paper, Kubale discusses the myth of Laocoön and which version of it wasused as model for the famous statue group ‘Laocoön and His Sons’ now in the Vat-ican Museums in Rome. There are fundamentally two possibilities: the version of
Bacchylides and the more popular one of Vergil’s Aeneid. After this, Kubale examines
whether the various arguments and methodological approaches of research concerning
this matter. How do they differ, what kind of basis or strategy do the researchers use and
which intention do they have? Apart from that, we will ascertain whether it is possible
to find a plausible solution or if it is simply not important on which version the statue
was modelled after all.
* * *
Lydia Schallenberg (Berlin)
The Sculptures of the Grotta Azzurra at Capri
The Grotta Azzurra is a well-known sea cave located on the north west side of theisland. Between 27 and 37AD Capri became Tiberius’s permanent residenceand it was the capital of the Roman World. The Grotta Azzurra is famous for
the bright blue tones and the mysterious silver appearance of the objects immersed in
the water. This effect is caused by the sunlight, which passes through an underwater
cavity that shines through the seawater and illuminates the cavern. But for a long time
the magical attraction was forgotten.
It was not until 1826 that two German scholars discovered the cave which then became
one of Capri’s most popular sites. In 1964 two statues were found on the sea bottom and
ten years later archaeologists recovered evenmore statues and fragments.The statues are
now depicted as amarine thiasos, oneNeptune and three Tritones. But is an identification
that clear?
Craig Goodere (Nottingham)
Julio-Claudian Portraiture. Issues of Realism, Idealism and Practicality
In his paper, Goodere focusses upon several examples of early imperial portraiture,encompassing various members of the Julio-Claudian dynasty ranging from CaesarAugustus to the Emperor Nero.The discussion itself consists of two halves.The first
introduces what has traditionally been perceived as the artistic transition from republi-
can realism, most famously embodied by the so-called style of verism, towards a new
imperial ideology based upon classical idealism.
The second concentrates upon why this transition was absolutely essential for helping
the senate and the people to recognise, accept, and ultimately engage with the figure
of the princeps, his role within Rome and the Empire, and especially the troublesome
concept of imperial succession.
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Augustus in Egypt. The Varying Images of the first Roman Emperor
Augustus, the first Roman Emperor, holds a specific place within any discussionof Roman portraiture. Martyndale-Howard holds prime place in discussionsconcerning imperial portraiture that can be found throughout the province of
Egypt. These images vary from temple reliefs to free standing sculpture and encompass
an array of artistic styles spanning centuries of traditions. Originating from Alexandria
in the North to Meroë in the South the spectrum of images covers all the province and
its peoples. Through looking into these different contexts, it is possible to see how the
people of Egypt viewed their new leader; as Pharaoh, Basileus or Emperor.
* * *
Rolf F. Sporleder (Berlin)
The Bassae-Frieze. 200 Years of Guesswork
Architectural sculpture and especially pediments or friezes showingmytholog-ical scenes have been dealt with by scholars for centuries. Aspects of interestwere naming the different people depicted, referring the scene to a myth or the
context of the building the sculpture comes from. Due to inscriptions, some scenes can
be identified easily, whereas others offer a great variety of possible interpretations. One
of these examples is the Bassae-Frieze that was found in 1812. As yet, there is still no
satisfying interpretation of its content although many scholars have suggested various
readings of this well-known piece of classical Greek art.
In his paper, Sporleder points out some problematic aspects concerning the frieze’s con-
tent, and by comparing it with other examples of architectural sculpture, he comes to
conclusions relevant for wider questions regarding architectural sculpture.
Lukas C. Bossert (Berlin)
Theseus and the Threatd of the Minotaur
The so-called Cretan adventure of Theseus with its basal setting and componentsis known from written sources since the 6th century BC: killing the Minotaur,getting helped by Ariadne, and her ball of thread. The iconic sources however
show from the mid-6th century BC onward a diachronic focus on Theseus killing the
Minotaur, without the presence of youths and maiden, or Ariadne and her ball of thread
in the same picture. Klitias is the first who changed the iconographic pattern and de-
parted from the convention of the so-called Cretan adventure: He showed not only a
non-violent combat, he actually was the first who literally showed Theseus on an Attic
wine bowl and introduced the hero to an Athenian society.
Bossert demonstrates that Klitias remodeled the mythological meeting of Theseus, Ari-
adne, and the Minotaur in a multivalent way: First Theseus is the leader of the Athenian
youth and therefore representing his Athenian Polis, and second he is confronted with
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Ariadne in a known iconographic formula for a couple. Taking care of the details pre-
cisely, one sees the incorporation of the Minotaur on the fingertips of Ariadne: In her
ball of thread as the threat of the Minotaur.
Robyn Sullivan (Nottingham)
Zenobia. An Iconographic Comparison of Female Portraiture
Sullivan focuses in her paper on the visual representations of Zenobia, the queenof the Palmyrene Empire in the 3rd century AD.By comparing Zenobia’s portraiture to that of numerous other females in the
ancient world, it is possible to comprehend what messages Zenobia wished to commu-
nicate to the people via visual means. As an enemy of Rome, Sullivan wishes to discover
whether Zenobia used her portraiture to link herself with other enemies, such as Cleopa-
tra VII.
In order to decipher what looks non-Roman one must explore what it means to look
Roman. It is also necessary to understand whether Zenobia expressed her Syrian roots
through her imagery. The main focus of this paper is visual evidence. Literary and his-
torical information are also considered in order to analyse the visual evidence within its
wider historical context.
Erika Holter (Berlin)
Are you Surprised? Identifying (with) Atalanta
In describing an (imaginary) image of the Calydonian Boar Hunt, Philostratus ex-presses surprise to see Atalanta, a girl, taking part in a hunt. And yet, images ofAtalanta and Meleager hunting appear repeatedly as part of the decoration of Ro-
man domestic architecture.
Often, myth and representations of myth are ascribed an identification potential, demon-
strating particular qualities that are to be identified with. What potential could the im-
ages of Atalanta negotiate for identification, and how is this to be squared with the
surprise at the subject matter? Using depictions of Atalanta on Roman mosaics as an
example, Holter analyses the question of the possible roles of mythological figures.
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